



Der Film ist seit nun mehr als einem Jahrhundert eines der bedeutendsten Medien 
weltweit. Er hat sich im Laufe dieser Zeit gewandelt vom schwarz-weiß Stummfilm 
zum farbigen Tonfilm und breitete sich insbesondere Anfang des 20. Jahrhunderts und 
nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges in der ganzen Welt aus – die anhaltend durch 
die Digitalisierung befördert wird. Der Film ist durch seine unterschiedlichen Gattungen 
und der Einzigartigkeit seiner Form, der Darstellung in verbaler und nonverbaler Weise, 
das Leitmedium als Ausdruck von Meinungen, Einstellungen und Befindlichkeiten. Er 
nimmt in diesem Rahmen gar die Funktion eines Kulturgutes ein, was nicht zuletzt 
durch staatliche Filmförderung belegt werden kann. Neben dem kulturellen Gut ist der 
Film schon seit Anbeginn seiner Schaffung ein wirtschaftliches Gut. Der Einsatz von 
finanziellen Mitteln und die Messung eines Filmerfolges über die Refinanzierung und 
den entstehenden Verlust oder Gewinn machen den Film zu einer besonderen 
Industrieform. Sie ist geprägt vom Anspruch auf Aufklärung, Sinnstiftung und / oder 
Unterhaltung auf der einen Seite und auf der anderen Seite von Streben nach  einer 
großen Konsumentenzahl und finanziellem Erfolg. Vor allem Letzteres lässt die 
Filmindustrie ständig weiter wachsen und beflügelt die Filmproduktion sowohl 
quantitativ als auch qualitativ. Die einfachen Prinzipien des ökonomischen Verstandes 
haben auch in die Wirtschaftsbranche Einzug gehalten und ein jeder Filmschaffende 
sieht sich einer wachsenden Konkurrenz gegenüber.  
Von Vorteil ist wie bei jeder ökonomischen Unternehmung ein Marketingmix, dessen 
Bereich der Werbung für sich in Anspruch nimmt einzigartig und unverwechselbar zu 
sein, um sich so von der Masse zu abstrahieren. Das Bewerben eines Films kann über 
unterschiedliche Kanäle und Formen der Kommunikation geschehen. Als Unverzichtbar 
hat sich in diesem Rahmen seit mehr als einem halben Jahrhundert der Filmtrailer 
erwiesen. Wurde Trailern früher nur die Funktion des Bekanntmachens eines Films 
zugeschrieben, so ist er seit Beginn der Ausdifferenzierung der Filmbranche in den 
1970er und 1980er Jahren immer wichtiger geworden. Insbesondere technische 
Neuerungen lassen den Trailer zu einer bedeutenden Gattung werden, die über den 
Erfolg oder Misserfolg maßgeblich mit entscheidet. So sind Trailer heute genauso 
heterogen in ihrer Beschreibung und Analyse wie die Varianten von Filmen, für die sie 
angefertigt werden. Aber auch darüber hinaus werden sie für PC und Konsolenspiele 
eingesetzt. Diese Medien unterscheiden sich alle in Länge, Genre, Darstellungsform und 
3 
 
zahlreichen weiteren Merkmalen. Eines haben sie aber dennoch in fast allen Fällen 
gemeinsam: Musik. Musik findet sich in den vielfältigsten Formen in Trailern wieder 
und der Musik kommt auch hier wie in Filmen und Videospielen eine besondere 
Bedeutung zu, deren Entschlüsselung im Zentrum der vorliegenden Arbeit steht. 
Es geht im Speziellen um die Frage, wie durch den Einsatz von Musik in Trailern beim 
Zuschauer ein Begehren für einen Film oder ein Videospiel erweckt wird diesen zu 
konsumieren. Ferner soll die These erörtert werden, dass die Musik in Trailern ein 
Identifikationsmittel ist, die auf den beworbenen Film aufmerksam und den Trailer 
einzigartig macht.   
Um diese Frage adäquat beantworten und die These diskutieren zu können, sind im 
zweiten Kapitel grundlegende Annahmen gebündelt. Diese sollen in der vorliegenden 
Arbeit den theoretischen Rahmen bilden und die Verknüpfung von Musik, Trailer und 
Film darlegen. Dies ist wichtig, weil im darauf folgenden Kapitel Case Studies 
angestellt werden sollen. Mit dieser Untersuchungsmethode können Trailer exakt und 
anschaulich analysiert werden. Darüber hinaus wird so ausschnitthaft deutlich, welche 
Musikstile für die verschiedenen Genres Verwendung finden. Es sollen natürlich keine 
Ansprüche auf Repräsentativität gestellt werden, wenngleich gesicherte Erkenntnisse 
über den speziellen Einsatz von Musik im Trailer einer Komödie, eines Actionfilms und 
eines Videospiels als Beispiel herausgearbeitet werden können. Im Weiteren wird 
versucht grundlegende Erkenntnisse in Bezug auf den Einsatz von Musik in einem 
bestimmten Genre zu formulieren und zu diskutieren, welche weitreichendere 
Bedeutung diese Musikform hat. Das geschieht jeweils unter Rückgriff auf Erkenntnisse 
aus den Beispielanalysen und den im theoretischen Kapitel gewonnenen. Im 
abschließenden Kapitel soll dann ein Fazit gezogen werden, indem die Ergebnisse aus 
den einzelnen Kapitel rekapituliert werden, um damit schlussendlich der Ausgangsfrage 
und der daraus abgeleiteten These näher zu kommen bzw. diese kenntnisreich 







II. Theoretische Annahmen 
In diesem Kapitel sollen die grundlegenden Annahmen aufgeführt werden. Es geht im 
Besonderen darum, die Aspekte, Bedeutung und Herstellung der Musik im Film 
theoretisch darzulegen. Von diesen allgemeinen Aussagen ausgehend, soll dann im 
zweiten Unterpunkt der Trailer theoretisch betrachtet werden, von der Entstehung und 
Funktion hin zur Wirkungsmacht. Am Ende dieses Kapitels soll dann kurz der 
theoretische Zusammenhang hergestellt werden, als Voraussetzung für die empirische 
Arbeit im Weiteren. Wichtig ist darüber hinaus, dass sich der Begriff ‚Film‘ sowohl auf 
Kinofilme als auch auf Fernsehfilme bezieht. 
 
II. 1 Der filmische Einsatz von Musik 
Zu Beginn des Filmzeitalters hatte die Musik eine untermalende Wirkung, die 
Stummfilme auch zu einem hörbaren Erlebnis machten. Die Musik drang hier von 
außen in den Film ein, da vielfach in Kinos die Musik live eingespielt wurde und daher 
dem „Film eigentlich fremd war“ (Engell, 2008: 12). Sie hatte in dieser Lesart neben 
der begleitenden auch eine Ablenkungsfunktion, im Sinne der Übertönung der 
technischen Geräusche im Film. Im Sinne Engells gehörte sie dem Film im engeren 
Verständnis nach nicht an. Nach dem Ende des Stummfilms ersetzte die Musik im Film 
dann das Notwendige und Technische durch eine weitere Form der Ästhetik und rückte 
mit ins Bild. Im Zuge der Zeit und der Ausdifferenzierung des Films in seinen 
unterschiedlichen Spielarten sowie durch die Technisierung bildete die Musik bald eine 
„ästhetische Eigenwelt heraus [… und …] besitzt einen Entscheidungsgehalt“ (ebd.: 
13). Durch diesen Einsatz der Musik gewinnt der Film neue Möglichkeiten zur 
Umsetzung seiner in ihm reproduzierten Geschichten. Ursächlich für den Anstieg der 
Bedeutung der Musik ist neben der Technisierung die kommerzielle 
Verwertungsstrategie seit Beginn der 1980er-Jahre, wodurch eine immer neuere 
Intensität und Qualität erreicht wurde. Erste Formen der Abstraktion zwischen Filmen 
sollte hier durch Filmmusik erreicht werden.  
So war die Musik im Film, wie es Piel beschreibt, in der Wahrnehmung der Zuschauer 
oft nur ein „tönendes Hintergrundgeräusch“ (Piel, 2008: 43). In diesem Sinne sehen 
Filmtheoretiker in älteren Analysen auch keinen Spielraum zur Rezeption der Musik im 
Film, da schon Bild und Wort die Wahrnehmung ausreichend beeinflussen. Doch kann 
5 
 
sie, und dies unter der Voraussetzung einer hoch Vermarktlichung von Filmen, eine 
Selbstreflexivität einnehmen, indem nicht primär von Musik von sich selbst aus gedacht 
werden kann, sondern vom Film auf sie gerichtet (vgl. ebd.: 47). Diese Annäherung soll 
im Folgenden kurz näher erläutert werden, da sie für das hiesige Verständnis und die 
weitere Vorgehensweise von besonderer Bedeutung ist. So soll eben im III. und IV. 
Kapitel geschaut werden, wie Musik auf sich selbst und den Film bezogen analysiert 
werden kann, um die herausgehobene Stellung der Musik im Trailer zu charakterisieren. 
Musik darf daher nicht als Begleiterscheinung von Filmen begriffen werden, sondern 
muss als einzelne Gattung mit Bezug zum Film als eigene Kunst begriffen werden. Hier 
besteht nach Piel die Schwierigkeit, weil die Kunst der Musik dann letztlich doch im 
Film ihren ganz eigenen Selbstbezug ablegen und im Zusammenspiel mit dem Bild 
„Konsonieren und Dissonieren“ (ebd.: 54) muss. Die Zuschreibung von Musik lediglich 
als Begleitmittel wird in dieser Lesart obsolet. Musik kommt die Rolle zu Situationen 
zu emotionalisieren, Personen in ihrer Gesamtheit – dem inneren Zustand - abzubilden 
und Orte, Zeit und Bewegung zu illustrieren. Sie sucht also nach „maximaler 
Wirklichkeitssuggestion“ (ebd.: 56) und nimmt mir dieser Position ein narratives 
Element ein, was sie für den Film als unverzichtbar macht.  
Der Einsatz von Musik im Film ist also als ambivalent zu beschreiben, weil die Musik 
auf der einen Seite unabdinglicher Teil des Films ist (innen) und auf der anderen Seite 
aber ein unabhängiges Mittel zur Reflektion des Filmgeschehens (vgl. Hediger, 1999: 
16). Musik ermöglicht hier verschiedene Wahrnehmungsmöglichkeiten des Films, 
wodurch Akzentuierungen und Relationen seitens des Rezipienten gegeben sind. 
Darüber hinaus ist die Musik in der Lage mit ihrem divergenten Einsatz den Film aus 
seinem linearen Zusammenhang zu reißen, durch musikalische Akzentuierungen 
jenseits des Bildes. Ziel jeder Musik ist daher ein Verhältnis auf der Leinwand zu 
schaffen, das sich als „akustisches Bild“ (ebd.: 22) definieren lässt. So findet eine 
Verschränkung zwischen den Einzelnen Räumen des Films in seiner Reinform statt – 
der Sehraum und der Hörraum schaffen erst in ihrer Verschmelzung einen Eindruck, das 
einzigartig und unverwechselbar ist. 
Dennoch, dass zeigt die persönliche subjektive Wahrnehmung aber auch Gespräche 
unter Freunden und Bekannten, wird Musik in Filmen nicht sonderlich wahrgenommen. 
So wird vielfach über den Plot des Films, die Protagonisten oder die Specialeffects 
diskutiert, jedoch selten über die trotzdem omnipräsente musikalische Untermalung. Sie 
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wird seit jeher als Teil des Films gesehen und fällt daher quo Tradition nicht besonders 
auf. Das liegt unter anderem an der Vielfältigkeit des musikalischen Einsatzes und „im 
Rahmen von filmischen Erzählungen [der] nahezu bruchlosen“ (Fahle, 2008: 9) 
Verbindung. Doch ist die Musik nicht nur schmückendes Beiwerk eines Filmes, sondern 
erfährt auch in der Wissenschaft seit längerem eine größere Aufmerksamkeit. Im 
Folgenden soll daher davon ausgegangen werden, dass Musik nicht in einem 
Unterordnungsverhältnis zur bildlichen Sprache steht sondern dementsprechend eine 
divergierende, differenzierende und ästhetische Funktion einnimmt.  
Im Film ermöglicht die musikalische Untermalung einer Szene die 
Wahrnehmungsverknüpfung zwischen zwei oder mehreren Ebenen. Darüber hinaus 
folgt Musik „rezeptionspsychologischen Kriterien“ (HBI, 2006: 253), zur Erzielung 
einer beabsichtigten Wirkung. Diese ist zwar objektiv bedingt, um die Wahrnehmung 
des Zuschauers zu stimulieren, aber subjektiv in dieser von Zuschauer zu Zuschauer 
unterschiedlich. So zeigt sich nach der bisherigen Analyse, dass es einen heterogenen 
Zusammenhang zwischen bildlicher und musikalischer Sprache gibt. Deutlicher wird 
das auch durch die Veränderung in der Filmmusik nach der Ausdifferenzierung der 
Filmindustrie in den 70er und 80er Jahren. 
Wurden zu Beginn der 1970er-Jahre noch sogenannte orchestrale Elemente eingespielt 
und in Filmen eingesetzt, so macht es heutzutage die Digitalisierung möglich mit Hilfe 
des Sequencing und Sampling eine musikalische Tonspur am Computer zu erzeugen 
(vgl. Kreuzer, 2009: 39). Diesem folgend, ist die Musik nicht nur in ihrer Machart 
anders, sondern koppelt sich auch im Klang von Orchestermusik hin zu elektronischen 
Partituren ab. So wundert es nicht, dass Einflüsse jenseits der Klassik wie Rock und Pop 
Einzug in die Filmmusik gefunden haben. Die Bedeutung der Filmmusik und deren 
Einfluss auf die Vermarkung und den Erfolg eines Films ist auch dem Umstand 
beizumessen, dass bekannte Persönlichkeiten des Musikbusiness ihre Stimme der Musik 
leihen (hier beispielsweise Celine Dion für den Film ‚Titanic‘).  
Filmmusik wird schon lange im Voraus geplant, zumindest aber die Konzeption muss 
vorgegeben sein, was vom Budget und Inhalt maßgeblich abhängt. Dies ist dem 
Umstand der Funktion von Musik in Filmen geschuldet, die in bestimmten Szenen 
dramaturgisch eingesetzt wird aber auch Inspiration für die Bildsprache bringt (vgl. 
ebd.: 41).   
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II. 2 Trailer: Umsetzung und Funktion 
Im Rahmen einer sich beschleunigenden Welt und damit auch einer stetigen 
Veränderung des Filmmarkts, der zudem von immer größeren Konkurrenz geprägt ist, 
kommt es zur Positionierung und Vermarktung zum gegenwärtigen Zeitpunkt 
insbesondere auf  das Marketing an. Eines der Instrumente des Marketings ist die 
Werbung, als das Bekanntmachen und  Verbreiten von Information eines Films. Im 
diesem Sinne nimmt der Trailer eine herausragende Rolle ein, er sei gar das „Herzstück 
jeder Filmwerbekampagne“ (Hediger, 1999: 111). Aufgrund der bereits erwähnten 
Erhöhung des Werbeetats einer jeden Filmproduktion, hat also der Trailer eine 
Schlüsselrolle beim Bewerben eines Films mit verhältnismäßig geringen Kosten – 
entscheidet aber über den Erfolg des gesamten Film wesentlich mit (vgl. ebd.: 112).  
Der Trailer ist in seiner Funktionsweise als eine „Autopromotion“ (Nohr, 2002: 57) zu 
verstehen, der über in der Zukunft liegende Attraktionen in unregelmäßigen oder 
regelmäßigen Abständen informiert. In dieser Lesart kann auch von der Funktion eines 
Ansagens gesprochen werden, die der Trailer zu erfüllen hat.  
Seit Anfang des 20. Jahrhunderts entledigte sich der Trailer seiner im Wortsinne 
ursprünglichen Funktion als ‚Anhängsel‘. War der Trailer als eben dieses Anhängsel nur 
ein schwarzer Streifen am Ende einer Kopie des Films zur späteren richtigen 
Einordnung, wurde er ab 1912 als Werbemittel eingesetzt. Vornehmlich bei 
Fortsetzungsfilmen, um  die Handlung des ersten Teils kurz zu rekapitulieren und sie 
mit den wichtigsten und aussagekräftigsten Szenen bei den Zuschauern in Erinnerung 
zu rufen  (vgl. ebd.). 
Hediger geht in seiner morphologischen Untersuchung zu Trailern davon aus, dass diese 
eigene Regeln befolgen, die von den beworbenen Filmen zum Teil grundsätzlich 
abweichen, weshalb sie als ein eigenes Genre anzusehen sind (vgl. ebd.: 114). Dies gilt 
auch im hiesigen Rahmen der Arbeit, weil die Trailer zwar die bedeutenden Szenen 
eines Films oder auch Videospiels darstellen aber über die Geschichte / den Plot des 
Gesamtwerkes fast nichts verraten, um im besten dramaturgischen Sinn das Interesse 
jenseits der Story zu wecken und zu erhalten. Es können im Weiteren zwei verschiedene 
Formen von Trailern hinsichtlich ihres Informationsgehalts über den Plot unterschieden 
werden. Zum einen solche Trailer, die eine Reihe an Fragen durch die unterschiedlich 
eingeblendeten Szenen aufwerfen und zum anderen, die den Plot genauer nachzeichnen 
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und im Moment der Auflösung abbrechen, um die Spannung zu erhalten und zu steigern 
(vgl. ebd.: 115).  
Auf der anderen Seite sieht Hickethier den Trailer in einem gegenseitigen Verhältnis 
von Narration, also der Erzählung des Plots des übergeordneten Plots, und Attraktion, 
also als die visuelle Aufbereitung (vgl. Hickethier, 1997: 34).    
Als klassische Struktur wird in der Literatur der Trailer wie folgt charakterisiert: Zu 
Beginn wird mit dem Intro in das Thema eingeführt und anschließend, im zweiten 
Schritt, der Titel genannt. Darauf folgen entweder die Nennung von Protagonisten und 
Mitwirkenden (Produzenten, Regie, etc.) oder einzelne Sequenzen des Films sowie 
Schriftzüge, die zum Plot hinleiten. Es ergibt sich folglich eine Frage-Antwort-
Beziehung, da im jeweils zweiten Schritt auf den vorangegangenen reagiert wird. Diese 
Form der Struktur von Trailern wird seit Mitte der 20er-Jahre des vorherigen 
Jahrhunderts eingesetzt und abstrahiert sich so gleichsam von den ursprünglichen 
Bewerbungsformen mit Plakaten. Zwar erscheinen auch die Bilder der Protagonisten, 
wie auf Plakaten, jedoch sind sie mit audiovisuellen Effekten verbunden und wenden 
sich so vom statischen und der Reduzierung auf Personen hin zu einem lebendigen Spiel 
von Bild, Ton und Handlung, was letztlich die Spannung beim Zuschauer schürt.  
Die Wirkung von Trailern wird demnach entfacht, wenn sie unterhaltend und 
suggerierend sind, mit „kognitiven Lücken operieren“ (Hediger, 1999.: 124) und im 
Zweiklang Erinnerungen an Filme hervorrufen und unter diesem Rückgriff visuelle 
Gedanken des Zuschauers befriedigt. In diesem Teil soll allerdings nicht explizit auf 
diese Wirkungsmomente eingegangen werden, sondern im analytisch-interpretierenden 
Kapitel III. darauf rekurriert werden.  
So sind die unterschiedlichen Formen von Trailern dadurch gekennzeichnet, dass sie 
unter anderem das Konzept des zu Bewerbenden beibehalten und durch merkbare 
Sequenzen den Zuschauer in seinen Bann ziehen sollen. Wie Nohr es bezeichnet stellen 
Trailer bspw. im Fernsehen „Markierungspunkte dar […] die eine Wahrnehmung der 
hochgradigen  Segmentierung  in divergente Konglomerate“ (ebd.) realisiert. Der 
Trailer arbeitet also erst mit einer dekonstruktivistischen Vorgehensweise, wenn der 
Film oder das Videospiel zerlegt wird, und anschließend konstruktivistisch, indem aus 
den einzelnen Teilen, denen eine jeweils neue Bedeutung bzw. Wichtigkeit zugeordnet 
wird, einer neuer kleiner Film zusammengebaut wird. Sie machen so eine eigenständige 
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Attraktion im Filmischen aus und enthalten darüber hinaus Spuren eines übergeordneten 
Komplexes, den des eigentlich beworbenen Films.  
Im Besonderen scheint noch ein weiteres Element den Trailer, egal für welches Genre, 
zu charakterisieren, nämlich der Verweis auf die Herkunft des Filmes, was die 
cineastische Bestimmung der Trailer deutlich macht. So werden an unterschiedlichen 
Stellen, neben Protagonisten, Regisseuren immer auch die Verleiherfirmen 
eingeblendet. Dies, um auch hier einen identitätsstiftenden und wiederkehrenden 
Moment zu schaffen. Die Konstruktion des zerschnittenen dekonstruktivierten 
Komplexes wird also zusammengehalten über hochformale Einheiten der festen Daten 
und Fakten. Trailer stehen so in der Tradition eines „coporate-identity Designs“ (ebd.: 
58), seitens des Auftraggebers, die mit der Bild und Ton Verknüpfung auch die 
Dimension (kognitive Verbindung der Zuschauer mit u. a. Warner Brothers oder 
Electronic Arts) einer Globalität durch Wiedererkennung enthält. Dadurch ist neben der 
technischen Konstruktion des Trailers das eben beschriebene Mittel für einen 
schnelleren Zugang von den Rezipienten gewährleistet.  
Seit Beginn der 1990er-Jahre konstatiert Hediger einen Wandel des Berufsverständnis‘ 
der Trailerproduzenten: Es seien keine Werbefilmer mehr mit journalistischer 
Erfahrung, die den Trailer als Werbungselement nutzen, sondern vor allem 
Filmschulschüler, die an sich den Anspruch stellen aus großen Blockbustern oder 
dergleichen einen eigenen kleinen Film zu konzipieren (vgl. Hediger, 1999: 121). Hier 
liegt dann auch die heutige Bedeutung der Musik für den Trailer, die vielfach eben nicht 
mehr im Soundtrack des Films vorkommt, weil den Trailerproduzenten der Rohschnitt 
übergeben wird und schon weit vor Veröffentlichung der Film beworben wird und die 
Musik aus diesem Grund noch gar nicht im Soundtrack vorkommen kann. 
Hierunter ist zusammenfassend also eine „externalisierte Simulation von individueller 
Filmerinnerung“ (Nohr, 2002: 59) zu verstehen, wenn eine Stimulation auf der einen 
Seite durch Erinnern und Rekapitulieren und auf der anderen Seite durch Neugier 






III. Case Studies 
Wie eben dargelegt, kommt der Musik eine besondere Rolle in Medien zu. Es soll daher 
nun speziell mit Hilfe von Case Studies herausgearbeitet werden, welche Musik zu 
welchem Ziel in welchem Trailer eingesetzt wird. Es wird hierbei davon ausgegangen, 
dass der Grad des Ausdrucks der visuellen Ebene Einfluss auf die musikalische Ebene 
hat und in diesem Sinne die Musik einen wichtigen Beitrag zum ‚funktionieren‘ des 
Trailers leistet (vgl. James, 2008: 183). Case Studies werden hier verwendet, weil an 
ihnen ganz anschaulich nachvollziehbar ist, wie der Trailer in Verbindung mit Musik 
verarbeitet wurde. Es wird unter Rückgriff auf die in Kapitel II. getroffenen Annahmen 
zur Bedeutung des Trailers für den Film und der Musik wiederum für den Trailer, 
zunächst jeweils für die drei Fallstudien die Entscheidungsgrundlage diskutiert. 
Darauffolgend findet eine deskriptive Analyse statt, in der die Konzeption des Trailers 
allgemein beschrieben wird. Es werden aber auch erklärende Momente zu finden sein, 
weil sie für das Verständnis des Trailers unerlässlich sind. Wegen des Umfangs der 
Arbeit, wird aber nicht auf jede einzelne Szene und deren Funktion im Trailer 
eingegangen. Im jeweiligen dritten Schritt wird dann genau die musikalische 
Komponente des Films analysiert und interpretiert, was der Sinn und die Bedeutung des 
bestimmten Einsatz‘ von Musik mit all ihren Facetten ist. Diese Reihenfolge erscheint 
soweit als sinnvoll, weil nur unter dem Hintergrund der Kenntnis des Films verlässliche 
Aussagen getroffen werden können.   
Die angegebenen Belege der Trailer sind nicht im Inhaltsverzeichnis, sondern im 
Anhang nachgewiesen. 
 
III. 1 Thriller: The Departed 
III. 1. 1 Entscheidungsgrundlage 
The Departed ist ein amerikanischer Thriller, der im Dezember 2006 in Deutschland als 
Kinofilm erschienen ist. Der deutsche Titel lautet Departed – Unter Feinden (im 
Folgenden synonym nur Departed). Der in den USA hergestellte und von der Firma 
Warner Brothers produzierte Film ist 149 Minuten lang und nach Einstufung der 
Freiwilligen Selbstkontrolle (FSK) ab 16 Jahren freigegeben (vgl. Warner Brothers 
Online, 2006). Departed ist eine Adaption des asiatischen Films Internal Affairs. Laut 
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FAZ ist ein Remake möglich, weil der Handlungsstrang und die Personenkonstellation 
entscheidend sind, die daher auch unabhängig von geografischen und sozialen Räumen 
übernommen werden können (vgl. FAZ Online, 26.09.2006). Regie führte der 
renommierte und über die Grenzen der USA hinaus bekannte Martin Scorsese. Auch die 
Darstellerliste ist mit Schauspielern besetzt, die international bekannt sind, wie unter 
anderem Leonardo DiCaprio, Matt Damon und Jack Nicholson. Dies führt unweigerlich 
zur Schlussfolgerung, dass der Film nicht nur aufgrund seines Budgets von etwa 90 
Millionen Dollar, sondern auch aufgrund der Besetzung für den internationalen Markt 
produziert wurde. Nach Aussage des Internetauftritts der Produktionsfirma Warner 
Brothers hat der Film weltweit 289 Millionen Dollar eingespielt (vgl. Warner Brothers 
Online, 2006).  
Die Geschichte des Films Departed vollzieht sich in der Tradition amerikanischer 
Mafiafilme. Ein in einem schweren Umfeld aufgewachsener junger Polizist soll sich in 
ein Verbrechersyndikat einführen lassen und Interna den Polizeibehörden mitteilen, 
damit diese Beweise für eine Verhaftung der Anführer bekommen. Die Organisation 
wird als irische Mafia mit Sitz in New York bezeichnet. Jedoch ergeben sich 
Schwierigkeiten bei der Lieferung der benötigten Beweise, weil die kriminelle 
Organisation ihrerseits einen „Maulwurf“ (ebd.) bei der Polizei hat, der rechtzeitig vor 
Zugriffen warnt. Daraus ergibt sich eine Suche nach den Verräter auf beiden Seiten, was 
den Plot im Film bestimmt: „Zwei Männern, die nicht sind, wer sie vorgeben zu sein, 
zwei Verrätern, zwei, die einander schließlich jagen werden, jeder getrieben von der 
Angst, dass seine Identität entdeckt wird, bevor er den anderen entlarven kann“ (FAZ 
Online, 26.09.2006). Nach blutigen Auseinandersetzungen, der Aufdeckung von 
Intrigen, sowohl in der kriminellen Organisation als auch der Polizei, gestaltet sich das 
Finale als mörderisches Fiasko. So kommen beide Protagonisten ums Leben, jedoch 
erfährt die (filmische) Öffentlichkeit nichts von den konkreten Machenschaften auf 
beiden Seiten. Des Weiteren setzt der Film Departed seinen Schwerpunkt, neben der 
Handlung, auf die Frage nach dem Umgang mit Schuld bzw. welchen Stellenwert Geld 
und Einfluss mit sich bringen. 
Für das Regieführen in Departed hat Martin Scorsese den Golden Globe für die beste 
Regiearbeit gewonnen. Darüber hinaus hat der Film bei weltweiten Filmfestivals Preise 
gewonnen, so beispielweise bei amerikanischen Pendant zu den Golden Globes, den 
Sattelite Awards. Bei der Oscar-Verleihung hat der Film für die beste Regie, den besten 
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Schnitt, den besten Film und das beste adaptierte Drehbuch den Hauptpreis gewonnen 
(vgl. Warner Brothers Online, 2007). In der Kritik des deutschen Feuilletons wird der 
Film ebenfalls positiv rezensiert. Jessen spricht in der ZEIT über Scorseses Arbeit „er 
reduziert Menschen nicht zu Chiffren, er steigert sie zu heiligen Monstern und ihr wirres 
Schicksal zu einem calderonischen Welttheater.“ (ZEIT Online, 06.12.2006). Ähnlich 
urteilen beispielsweise der SPIEGEL und die WELT, die den Film als des Regisseurs 
größten Film beschreiben. 
Die Kritiken, der Erfolg bei den Zuschauern, sowohl in Deutschland als auch weltweit, 
sowie der finanzielle Erfolg bilden die Entscheidungsgrundlage für die Auswahl von 
Departed. Insbesondere unter den im vorherigen Kapitel getroffenen Aussagen zur 
Funktion des Trailers in Verbindung mit einer großen Konkurrenz im Filmgeschäft 
allgemein und der folglichen Abstraktionspflicht durch Marketinginstrumente (ferner 
Werbung), lassen diesen geradezu prädestiniert für eine Untersuchung erscheinen. Es 
kann so exemplarisch heraus gearbeitet werden, wie und mit welchen Mittel der Trailer 
konzipiert ist, um den Zuschauer in seinen Bann zu ziehen und das Verlangen zu 
erzeugen, einen Kinobesuch zu tätigen. Genauer, welche Rolle der Musik bei einem 
amerikanischen Blockbuster-Trailer zukommt, um diese Funktion zu erfüllen 
 
III. 1. 2 Deskriptive Analyse 
Der hier besprochene Trailer wurde von Warner Brothers am 11.August 2006 auf 
Google Video hochgeladen und ist 2,30 Minuten lang. Er beginnt mit dem 
standardisierten Verweis von Warner Brothers, dass es sich hier um eine Vorschau auf 
einen kommenden Kinofilm handelt, wie es bei jedem von dieser Firma autorisierten 
Trailer zu sehen ist. Das Emblem ist freilich in diesem Zusammenhang nur rudimentär 
erkennbar. Es handelt sich hierbei um den englischen Originaltrailer, der der 
vorliegenden Analyse zugrunde liegt.  
Der eigentliche Trailer von Departed beginnt dann nach 8 Sekunden und eröffnet mit 
einer Sequenz einer der Hauptdarsteller, Jack Nicholson der durch ein Restaurant läuft. 
Die Darstellung des Laufens und das gleichzeitige Ausatmen von Zigarettenrauch lassen 
hier eine Aura der Macht entstehen, was durch den hellen Hintergrund (draußen) und 
dem dunklen Innenraum des Restaurants sowie nur dem daraus folgenden Erkennen der 
Konturen des Protagonisten unterstrichen wird. Es zeigt sich darauf in einem kurzen 
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Schnitt ein weiterer Protagonist, DiCaprio, der als Gefangener Sport treibt. Hier handelt 
der Trailer gegensätzlich zum eigentlichen Plot, da die Rollenverteilung eigentlich 
konträr sein müsste: Der Polizist im Restaurant und der Anführer der kriminellen 
Organisation im Gefängnis. Weiter durchs Restaurant laufend und mit einem Lachen 
auf dem Lippen, werden zweimal andere Szenen kurz dazwischen geschnitten: Sie 
zeigen jeweils eine Schießerei, wobei nur die Polizei zu erkennen ist, die in defensiver 
Haltung hinter ihrem Auto schießt. Diese kurzen Schnitte verdeutlichen gleich zu 
Beginn des Trailers dem Zuschauer, dass es sich um einen mächtigen und von der 
Staatsgewalt nicht zu stoppenden Mann handelt, der auf alles gelassen blickt. Die erste 
Trailersequenz endet mit einer Frontalaufnahme des Clanchefs, der fragt, wo der 
Unterschied zwischen der staatlichen und der nicht-staatlichen Organisation liege (vgl. 
Departed, 2006: 0,15). Der Unterschied zwischen zwei Organisation, wovon die eine 
staatsrechtlich legitimiert ist und die andere nicht. Dies kann wohl als eine rhetorische 
und provozierende Frage gewertet werden und ist von den Machern des Trailers auch 
gleich zu Beginn auch absichtlich wohl so gewählt.  
Im Gegensatz zur Konzeption eines herkömmlichen Trailers werden weder die 
sogenannten Stars des Films am Ende gezeigt, sondern zu Beginn, noch sind sie mit 
Hilfe der Namen darunter stehend zu identifizieren. Das Bewerben des Films zum 
Zweck des Verkaufens, geschieht dennoch gleich zu Beginn, weil die Gesichter der 
Schauspieler, aufgrund ihrer Prominenz, keiner Namensunterschrift bedürfen. 
Wenngleich das auch schlicht die Funktion der Kenntlichmachung der beiden 
Hauptkonkurrenten dient, als Personifikation der beiden gegeneinander kämpfenden 
Organisation. Erst jetzt wird auch das Emblem von Warner Brothers klar und deutlich 
sichtbar (vgl. ebd.). Dieses Logo kennt wohl jeder Zuschauer und jeder, dass suggeriert 
die Konstruktion des Trailers mit dem vorangegangenen Zeigen der Hauptdarsteller, 
weiß ob der Seriosität des Films. Es wird so auf den Wiedererkennungswert der beiden 
Marken vertraut. Dieser kreiert sich aus der Reputation der Schauspieler auf der einen 
Seite und Warner Brothers als vermeintlichen Giganten für Blockbuster-Unterhaltung. 
Nach 25 Sekunden startet der Departed-Trailer dann mit einer Episode, die als 
Entwicklungsphase zu beschreiben ist (vgl. ebd.: 0,25). Hier wird dem eigentlichen 
Film schon vorgegriffen, weil er den Handlungsverlauf bis zum Einschleusen eines 
verdeckten Ermittlers seitens der Polizei offenbart. Die schnellen Schritte sollen in der 
Gestalt konventionell als Zeitraffer dienen. Es ist aber auch die persönliche Entwicklung 
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dieses Agenten zu erkennen, die typisch und harmlos aussieht aber an Spannung 
gewinnt, sofern erstmals der Vertreter der illegitimen Organisation auftaucht. Es 
kommen nun Schusswaffen, Verfolgungsjagden und Explosionen ins Bild, was die 
Dramatik steigern lässt. Ehe es jedoch zum Showdown kommen kann, bricht die 
Episode ab: „What do i do?“ (ebd.: 0. 39), ist die Frage des Polizisten und es erscheint 
der Verweis, dass Scorsese bei diesem Film Regie geführt hat. Aus der Unkenntnis des 
Zuschauers nach den ersten 40 Sekunden kommt also statt einer verfrühten Auflösung 
des Rätsels nur die Aufgabenstellung hinzu. Der Verweis auf den Regisseur erhöht 
diese Spannung weiter, wobei dem informierten Zuschauer mit Nennung des kreativen 
Umsetzers des Drehbuchs eine hohe Qualität versprochen wird, wofür der Name 
gemeinhin steht (vgl. FAZ Online, 26.09.2006). Es zeigt aber auch an, für was der 
Regisseur steht und leitet so eine neue Sequenz ein. 
In den folgenden 34 Sekunden von Departed wird die Geschichte des Films in einer 
eigenen kleinen Geschichte kurz nacherzählt (vgl. Departed, 2006: 0,40). Wie vor dem 
Bruch (Zeigen der Folie mit dem Regisseur) angekündigt, wird hier die Aufgabe des 
Polizisten dargelegt bzw. –gestellt. Es wird gezeigt, wie beide Seiten mit einander 
Kontakt aufnehmen. Zu Beginn findet in einer Bar ein erstes Treffen zwischen dem 
Undercoverpolizisten und dem Chef der irischen Mafia statt und dann wird in 
chronologischer Form die weitere Geschichte erzählt. Die Dialoge und stammen aus den 
ersten zwei Dritteln des Films und bilden in ihrer verkürzten Anordnung selbst eine 
kurze Geschichte. Hier sind die prägnantesten Szenen ausgewählt. Zum einen, weil es 
besondere Effekte gibt (Schüsse, Körperkontaktkämpfe und Explosionen, etc.) und zum 
anderen, weil die kurzen Ausschnitte Hauptszenen entnommen sind, die zum 
Verständnis des Films in Gänze eine Notwendigkeit darstellen. Dies ist klassisch für die 
Trailerkonstruktion von amerikanischen Blockbustern. Es soll in möglichst kurzer Zeit 
prägnant eine Geschichte erzählt werden, die dann durch den Zusammenschnitt der 
prägnantesten Szenen mit vielen Spezialeffekten den Zuschauer in seinen Bann zieht. 
Hediger spricht in diesem Fall vom „Geschichtenerzählen zum Zweck des 
Geschichtenverkaufens“ (Hediger, 1999:  130). In diesem Sinne dient das Filmmaterial 
nur als Baustein zur Konstruktion einer eigenen Geschichte.       
Nach dem Ende dieser gesamten Sequenz wird zur Einleitung in dem gleichen Layout, 
wie der Verweis auf Scorsese vorhin, die Konspiration angezeigt, weil die Aussage zu 
lesen ist, dass es keine Loyalität gibt (vgl. Departed, 2006: 1,14). Jetzt beginnt sich 
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abzuzeichnen, dass es auch einen ‚Maulwurf‘ bei der Polizei gibt. Wie in der vorherigen 
Episode, wird nun die Dramatik eines inkognito Lebenden in einer der eigenen konträr 
gegenüberstehenden Organisation gezeigt. Es offenbaren sich persönlicher Verrat und 
die Probleme, sich in zwei verschiedenen Welten seiner sozialen Rolle getreu zu 
verhalten. 
Nach dem dritten Bruch und der Aussage „Sacrifice is a test“ (ebd.: 1,21) wird nun das 
Erkennen des Polizeiermittlers dargestellt, dass es allerdings der Hauptdarsteller 
DiCaprio ist, wird zunächst offen gelassen. Die beiden einander gegenüberstehenden 
eingeschleusten Agenten werden hier kurz porträtiert: In Großaufnahmen und 
Gewaltszenen nehmen beide identische Posen ein und werden so als nahezu synchron 
agierende Personen dargestellt. Hineingeschnitten ist zwischen den beiden der Chef der 
irischen Mafiaorganisation als verbindendes Element der beiden Hauptfiguren, der 
darüber hinaus noch die Fäden über das Schicksal in seiner Hand zu halten scheint. 
Das Element der Setzung von Brüchen, durch die Folien, ist jeweils die Eröffnung für 
eine neue Szene. Hier bedient sich der Trailer einer jahrhundertealten klassischen 
Dramastruktur, die von Aristoteles entwickelt wurde. So haben die ersten beiden 
Sequenzen durch die bildliche Gestaltung die Funktion der Einleitung auf beiden Seiten. 
In der dritten und vierten Szene wird dann der Höhepunkt des Plots aufgezeigt. Die 
gegenseitige Konspiration und das Entdecken bzw. das Wissen um diese bilden hier den 
vorläufigen Höhepunkt. In dieser Lesart bauen die beschriebenen Folien den 
Spannungsbogen auf – müssen aber auch gesetzt werden, um möglichst viele 
Information über die gesamte Geschichte in dem Trailer unterzubringen. Sie sind hier 
Konjunktionen zum Zusammenfügen der eigenen kleinen Trailergeschichte. 
Mit Hilfe der letzten Folie wird dies dann wieder aufgegriffen, wenn „How far can you 
take it?“ (ebd.: 1,38), letztlich den weiteren Showdown des Film einleitet. Zuerst wird 
der Polizeiermittler samt staatlicher Entourage dargestellt, wie direkt gegen den 
illegitimeren Feind gekämpft wird. Die Gesichter drücken hier klar Entschlossenheit zur 
Beendigung des gegenseitigen Abtastens aus. Danach folgt die Darstellung des 
‚Maulwurfs‘ bei der Polizei, der sowohl in persönlichen und beruflichen als auch in der 
verbrecherischen Sphäre als Getriebener nachgezeichnet wird, der seiner Situation nicht 
mehr Herr werden kann. Kurze Dialoge unterstützen das Verständnis für den Zuschauer, 
sollen aber hier wegen des Umfanges der Arbeit nicht näher betrachtet werden. Das 
jeweilige gemeinsame Anrücken von Polizei und den Mitgliedern der irischen Mafia, 
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führt zu einem Aufeinandertreffen, an dessen Ende eine Explosion zu sehen ist. Für den 
Zuschauer ist nicht klar ersichtlich, wie sich die Situation auflösen wird. Das offene 
Ende des Konflikts baut eine Spannung auf, die über den Trailer hinaus wirkt. Das 
Abbrennen eins Hauses als letztes Bild unterstützt diesen Effekt und dem Rezipienten 
stellt sich die Frage, wer wem ein Ende gesetzt hat.  
Es erscheint nun die Abschlussfolie, auf der alle wichtigen Darsteller untereinander 
aufgeführt sind. Hier findet ein Rückgriff auf den Anfang des Trailers statt, der nur die 
Personen gezeigt hat, nun aber keine Bilder mehr, sondern nur deren Namen. Das 
Verkaufsargument wird hier in der nach Hediger benannten klassischen Struktur eines 
Trailers abermals deutlich. Es folgt jedoch noch ein direkter Zweikampf des jeweiligen 
Agenten, wiederum unterbrochen von der zusammenführenden Figur des Clan-Chefs, 
und ohne einen erkennbaren Sieger. Das vorletzte Bild schließt den Bogen zum Beginn, 
da wieder Jack Nicholson in Kontouren schwarz vor hellem Hintergrund gezeigt ist und 
zum Abschluss der Titel des Films Departed zu sehen ist. Das letzte Wort und Bild aus 
dem Film erhält ebenfalls die kriminelle Organisation in ihrem Stammrestaurant, ehe als 
letztes Bild drei weitere Folien folgen (vgl. ebd.: 2,26). Die hinter der Kamera 
Wirkenden und die Produktionsfirma. Schließlich erscheint als Abschluss der Verweis, 
wann der Film in die Kinos kommt, wobei die letzten Elemente wiederum Zeichen des 
Verkaufsarguments sind, der Hauptfunktion von Trailern. 
   
III. 1. 3 Die Bedeutung der Trailermusik 
Nach der Beschreibung des bildlichen Ablaufes im Trailer Departed soll sich nun auf 
die Musik konzentriert werden. Im Voraus kann schon einmal erwähnt werden, dass die 
Musik aus zwei Teilen besteht bzw. Musik von zwei verschiedenen Interpreten 
beigesteuert wurde: Zu Beginn wird die Musik der Rolling Stones mit Gimme Shelter 
eingesetzt und zum Ende des Trailers eine Adaption des Pink Floyd Klassikers 
Comfortably Numb. Welche Bedeutung die Auswahl im Besonderen unter der 
Voraussetzung einer hohen Bekanntheit der Interpreten und Lieder hat, wird jeweils an 
den passenden Verlaufsstellen eingehend erläutert. 
Die erste Sequenz des durchs Restaurant Laufens wird begleitet von Gimme Shelter der 
Rolling Stones (vgl. ebd.: 0,06). Der Anfang der Musik im Trailer ist auch der Anfang 
des Liedes im Original. aus dem Zusammenspiel zweier Gitarren, die sich gegenseitig 
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beeinflussen indem die zweite auf die erste reagiert. Rhythmisch begleitet werden sie 
von einem Schlagzeug im 4/4Takt. Darüber hinaus ist eine leise Stimme zu vernehmen, 
die keine expliziten Wörter singt, sondern nur der Melodie beisteht und der Musik eine 
Aura der Leichtigkeit und Unbeschwertheit vermittelt.    
Diese kolportierte Stimmung ist in Bezug auf den bildlichen Kontext angemessen. Wie 
in der vorherigen deskriptiven Analyse beschrieben, wird dem Zuschauer neben dem 
Bild auch über die Musik der Kopf der kriminellen Organisation näher gebracht. Ihn 
soll die aus dem Lied vermittelte Aura auch als Persönlichkeit umgeben. Eine Person 
also, die mit Leichtigkeit jenseits der Gesetze Schalten und Walten kann und sich keine 
Sorgen um seine Zukunft machen muss. Gedankenlos vor der Rechtsstaatlichkeit aber 
immer darauf bedacht seinen Geschäften gewissenhaft nachzugehen. Die zwei 
Unterbrechungen des Laufbildes zeigen hingegen eine mit sich selbst kämpfende Person 
beim Sport in einem Gefängnisraum, die angestrengt aber fokussiert ist. Da die Musik 
sich in Form, Tempo und Lautstärke nicht ändert, wird die oben beschriebene 
Absurdität (konträre Darstellung der Kontrahenten) des Bildlichen auch im 
Musikalischen beibehalten. Die Leichtigkeit steht immer in Verbindung mit der 
Gesetzlosigkeit und dem entgegen mit der Schwere der Arbeit der Polizei, die durch den 
Einsatz der hiesigen Musik fast persifliert wird. 
Unterstrichen wird diese Annahme durch die nächste Szene, in der Polizisten ihre 
Schusswaffen einsetzen (vgl. ebd.: 0,18). Ihre Gesichtsausdrücke und das Verstecken 
hinter den Autos beim Schießen zeigen unmissverständlich die ungleichen Verhältnisse 
und wie in den Zwängen der legitimierten gewaltdurchsetzenden Organisation auf der 
einen Seite und der Lässigkeit der kriminellen Organisation auf der anderen Seite 
gehandelt werden kann. Es zeigt eine Unangreifbarkeit der personifizierten Kriminalität 
seitens der Polizei, die durch den Einsatz der Musik unmittelbar befördert wird.  
Die Musik tritt allerdings immer wieder kurzzeitig in den Hintergrund der Tonebene 
und das Gesprochene der Protagonisten tritt an diese Stelle. Hier ist also der Ausdruck 
der visuellen Ebene in Verbindung mit dem Wort so stark, dass das Wirken der Musik 
diese Dramaturgie behindern könnte (vgl. James, 2008:: 183). Es soll ferner der 
Anschein der Unangreifbarkeit vermittelt werden Da wo sie ganz aussetzt, vermittelt sie 
dem Zuschauer die enorme Macht und Autorität des Anführers der Mafia. Es scheint, 
als würde selbst sie vor Ehrfurcht verstummen, wenn er das Wort erhebt. Dies ist zwar 
ein einfach gestalteter Effekt, der aber in seiner Deutlichkeit nicht zu unterschätzen ist, 
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weil der Zuschauer aus seiner Bild-Musik-Harmonie herausgerissen wird und neue 
Aufmerksamkeit bei diesem erreicht wird.  
Die Musik der Rolling Stones und nur das Wirken lassen dieser, befördert durch den 
nicht einsetzenden Gesang der Band ein Eindringen in den Film. Die Band, und das 
macht das Besondere dieser Auswahl hier aus, ist eine, die seit mehr als vier 
Jahrzehnten fast ununterbrochen Erfolg hat und so Alt und Jung bekannt ist. Den 
Rolling Stones haftet darüber hinaus auch das Image von Bad Boys an, was sie auch in 
den Trailer transportieren. Sie haben sich schon zu Beginn ihrer Karriere mit der Musik 
über die bis dato geltenden Konventionen hinweggesetzt, nicht zuletzt in Abgrenzung 
zu den Beatles. Aber auch das Auftreten der Bandmitglieder in der Öffentlichkeit, 
entspricht bis heute nicht dem sozialen Mainstream, weil Alkohol, Drogen und diverse 
Frauengeschichten immer wieder den medialen Diskurs bestimmten (vgl. Süddeutsche 
Zeitung Online, 11.06.2010). Das Aufsprengen von Konventionen und das über die 
gesellschaftlichen Erwartungen Hinwegsetzen, stellt eine deutliche Parallele zum bisher 
rezipierten Trailer dar. Die Figur des Bösen bekommt so neben dem bildlichen Auftritt 
durch die Musik eine geheimnisumwobene Wirkung. Da das Lied Gimme Shelter aus 
dem Jahr 1969 stammt, entfaltet es eine Stimmung, die sich an die damalige Zeit 
anlehnt. In Verbindung mit dem Bild, wird so auf die starke Mafia in den 60er und 70er 
Jahren in New York rekurriert, die im Untergrund mächtig wirkten und Einfluss 
ausübten. Auch wenn der Film Departed im 21. Jahrhundert spielt, wird die Aura des 
Kriminellen aus einer vergangenen Zeit durch den Einsatz dieser Musik kreiert. Es 
entsteht eine mystische Sicht auf Gewalt, weil das damalige organisierte Verbrechen 
nicht klar identifizierbar und Beweise aufgrund der technischen Beschränkung nicht 
vorzulegen waren. Der Zuschauer kann sich so an schon konsumierte Filme, in denen 
das organisierte Verbrechen im Mittelpunkt steht, erinnern und weiß auf was er sich 
einlässt. 
In der nächsten Sequenz nach dem Zeigen des Warner Brother Emblems setzt die Musik 
vollständig aus (vgl. Departed, 2006: 0,24). Es wird mit einem dunklen Gitarrenriff in 
eine kurze Dialogphase eingeleitet, in dem die Polizeieinheit zur Bekämpfung 
organisierter Kriminalität gezeigt wird und danach der berufliche Lebensweg des 
Polizisten, der im Untergrund ermitteln soll, nachgezeichnet. Da hier der Ton in Form 
von Musik in den Hintergrund tritt und die Dialoge der Protagonisten auch die visuelle 
Ebene in der Wahrnehmung überlagert, kann von einer „Kontrapunktion oder 
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polyphonen Montage“ (Hediger, 1999: 123) in diesem Teil der Trailers gesprochen 
werden. Dies erscheint an dieser Stelle notwendig, um dem Rezipienten des Trailers 
auch in die Lebenswelt der anderen Protagonisten einzuführen und deutlich zu machen, 
was im Weiteren der Verlauf der Geschichte ist. Die Tonspur besteht in Departed aus 
dem Gesprochenen der Darsteller, speziellen Effekten (Schüsse, Explosion, 
Autogeräusche, etc.) und der Musik, die als Gesamtes mit der visuellen Darstellung die 
gleichen Anteile und Wirkungsmuster am Trailer haben.  
Zwar hat die Musik bis zu diesem Zeitpunkt eine stark unterstützende Funktion für die 
Wirkung des gesamten Trailers, doch wurde eben noch der Ton am Bild ausgerichtet. 
Diese Sicht der gegenseitigen Abhängigkeit zwischen Bild und Ton wird aber nach 
Erscheinen der ersten Folie wieder umgekehrt. Es setzt nun wiederum Musik ein, die in 
den nächsten 20 Sekunden die gezeigten Actionszenen funktional unterstützt (vgl. 
Departed, 2006: 0,40). Nun steht sie aber in Tempo und Lautstärke im klaren Gegensatz 
zur Vorangegangenen. Es ist folkloristische Musik, die mit Schlagzeug, Gitarre, 
Akkordeon und Geige konzipiert ist. Die Musik ist von den Dropkick Murphys und 
heißt I’m Shipping Up to Boston. Der gerade erwähnte Gitarrenriff entstammt ebenfalls 
dem Lied und ist gleich am Anfang zu finden. Wie bei dem Einsatz des Liedes der 
Rolling Stones ist auch hier die Musik gleichsam passend zum Bild. Der Riff leitet so in 
das Lied ein, wie die erklärende Dialogszene in das kommende Geschehen einleitet. 
War der Trailer in bildlicher Hinsicht eben noch verhalten in seiner Ausdrucksstärke, 
werden nun die Schnitte schneller, wenn auch die Musik an Geschwindigkeit gewinnt.   
Es handelt sich bei den jetzt benutzten Dropkick Murphys um eine, nach eigener 
Aussage, folkloristische Punkband (vgl. Dropkick Murphys, 2011). Sie sind irisch-
amerikanischer Herkunft, was für die hiesige Beschreibung von Bedeutung ist: Die 
kriminelle Organisation ist ebenfalls eine Mafia mit irischen Wurzeln. Die Musik mit 
ihren Elementen ist charakteristisch für die irische Folklore, wodurch sich für den 
Zuschauer ein Erkennungsmerkmal ergibt. Die Art und Weise dieser Musik im 
Allgemeinen befördert die Dynamik auf der bildlichen Ebene. So weisen die Szenen 
neben der gezeigten Gewalt durch den Einsatz von I’m Shipping Up to Boston einen 
Esprit auf, der im deutlichen Gegensatz zum Bild steht. Einerseits findet so eine 
Verklärung der körperlichen Auseinandersetzung statt und andererseits kann aber auch 
damit die Einfachheit des Wirkens der Mafia assoziiert werden, weil die bildliche 
Darstellung die Mafia als aktiven Akteur und die Polizei als reagierenden Part 
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konstruiert. Befördert wird dies, weil Schläge und Tritte fortlaufend mit dem 
Schlagzeugschlag des Liedes verbunden sind. Es zeigt sich auf der bildlichen Ebene, 
dass der Mafiaorganisation keine Gefahr seitens der Polizei droht und ihr Handeln nicht 
beschnitten wird. Des Weiteren hat die kolportierte Lebendigkeit der Musik auch eine 
Wirkung, die den Zuschauer als aufmerksamen Konsumenten fesseln kann.  
Die Musik ist in dieser Lesart also wieder auf den illegitimen Teil der sich 
gegenüberstehenden Organisation bezogen. Für die Funktionsbeschreibung der Musik 
ergibt sich daraus eine, die die Mafia klar in den Mittelpunkt rückt. Wie im Absatz 
voraus analysiert, wird sie nicht durch die Darstellung als absolut teuflisch verurteilt, 
sondern mit Hilfe der Musik als eine von Befehl und Gehorsam geleitete Organisation 
gesehen. Die Handelnden erschienen so als Gefangene der Zwänge innerhalb der 
Organisation die ihrem freien Willen nicht folgen dürfen (sofern sie es denn wollten). 
Nach genau einer Minute wechselt dann die Musik (vgl. Departed, 2006: 1,00). Nicht 
nur die Interpreten werden hier ausgetauscht, sondern alles, was sich mit dem 
vorherigen verbinden lässt. Schwere Gitarrenriffs symbolisieren die Problemlagen der 
Protagonisten und deuten, im Verbund mit der Bildsprache, auf eine herannahende 
Gefahr hin. Die einfach konzipierte Musik ist wie ein Schlag oder eine Warnung zu 
verstehen und stößt den Zuschauer so neben dem Visuellen auf die Dramatik eines 
eventuellen Erkennens von der jeweils anderen Seite hin. Die Musik verschwindet dann 
allerdings gänzlich wieder aus dem Trailer, wenn die Folie zur Frage der Loyalität 
sichtbar wird (vgl. ebd.: 1,14). Das weist eben analysiertes dokumentiert nach. Das 
Gesprochene überlagert hier wiederum die Wahrnehmung, auch des visuellen, was die 
Bedrohung in ihrer Essenz unterstreichen soll. Setzt die Musik nun wieder ein, ist es 
dasselbe kurze aber dramatisch klingelnde Gitarrenriff (vgl. ebd.: 1,22). Da auf der 
bildlichen Ebene nun die Enttarnung des Polizisten in der kriminellen Organisation 
droht, hat die Musik eine wichtige Funktion: Durch die gleiche Musik mit ihren kurz 
beschriebenen Wirkungen auf den Zuschauer, soll eine Gemeinsamkeit hergestellt 
werden. Die Ausgangslage ist so für beide Personen die Gleiche und liegt jeweils in den 
Händen des Mafiachefs. Sie sind beide Gefangene ihrer Situation, was die Musik durch 
ihren Einsatz deutlich macht, ihr Umgang damit kann allerdings variieren. 
Nachdem die letzte Folie im Trailer von Departed erscheint, rückt auch wieder verstärkt 
die Musik in den Vordergrund des Tons (vgl. ebd.: 1,42). Es handelt sich bei der hier 
benutzten Musik um das Lied Comfortably Numb von Pink Floyd, das allerdings hier 
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eine Coverversion von Van Morrison and the Band  ist.  Es ist zum ersten Mal auch ein 
Gesang vernehmbar, im Vergleich zur vorangegangenen eingesetzten Musik, die sich 
nur instrumentaler Teile aus den jeweiligen Liedern bediente. Der Gesang kann hier 
parallel zum bildlichen Höhepunkt gesehen werden. Wie im vorherigen Kapitel heraus 
gearbeitet, geht die zusammengesetzte Geschichte aus dem ganzen Film im Trailer nun 
dem Ende zu. Der bildliche Verlauf findet seine Krönung in der direkten Konfrontation 
der einander gegenüberstehenden Organisationen.  
Setzt nun die Musik mit dem Gesang ein, wird auf der bildlichen Ebene gleichzeitig 
eine Tür von der Polizei eingeschlagen und das Haus von diesen gestürmt. Es ist also 
der Auftakt des direkten Kampfes und im weiteren Verlauf der Enttarnung der 
doppelten Agenten. Gebrochen wird die Musik durch kurze Dialoge der Protagonisten, 
die genau dann einsetzen, wenn die Stimme des Sängers aussetzt.. Ohne punktuelles 
Herauszögern / Strecken der Musik fügen sich Bild und Ton harmonisch ineinander. 
Hier kann angenommen werden, dass es eine bewusste Auswahl des Liedes auch 
jenseits des Inhalts und der Bedeutung (worauf gleich kurz eingegangen wird), sondern 
auch aufgrund der Funktionalität für die letzte Sequenz des Trailers stattgefunden hat. 
Warum dennoch eine der Coverversion verwendet wurde und nicht das Original, kann 
hier nicht erklärt werden, soll für die Analyse aber nicht weiter von Bedeutung sein. Der 
bildliche Ablauf der konstruierten Geschichte baut sich also deutlich in Bezug zur 
Musik auf. Somit kommt der Musik die Funktion der Erzählung zu, was der Einsatz von 
Gesang verstärkt. Der Gesang  in Comfortably Numb  - im hier verwendeten Refrain – 
ist von einem Duktus bestimmt, der am Beginn mit der Stimme nach oben und kurz vor 
dem Ende schnell wieder runter geht. Dies baut einen Spannungsbogen auf, der den 
Verlauf des bildlichen Geschehens nicht nur unterstützt, sondern auch wesentlich Anteil 
am Aufbau einer Dramatik hat. Der Refrain wurde ohne Zweifel verwendet, um beim 
Zuschauer einen Wiedererkennungsmoment zu schaffen. Dem Zuschauer wird durch 
den epischen Gesang ein Gefühl für die Situation der drei wichtigsten Hauptdarsteller 
gegeben, die jeweils ihr Leben für das im gesamten Film gezeigte Handeln einsetzen 
und auch dafür, was alles hinter der gesamten gegenseitigen Spionage der 
Organisationen steht. Auch Emotionen, weil sich das gezeigte Lösen von der 
ursprünglichen Organisation einen Bruch bedeutet und den Verrat an den ehemals 
Gleichgesinnten offenlegt.  
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Die Wahl der Band Pink Floyd, es soll nicht näher auf die Band der Adaption 
eingegangen werden, kann als unausweichlich für den vorliegenden Trailer 
zusammengefasst werden. Die Band steht mit ihrem Stil als Wegbereiter für progressive 
Rockmusik, die von langen Gitarrensoli und psychedelischen Arrangements lebt. Diese 
beiden Merkmale sind Anzeichen, dass auch in den Liedern Geschichten erzählt 
werden, wie es eben durch die besondere Trailerkomposition von Departed auch in 
denen vorkommen kann. Diese Anzeichen finden sich auch in dem verwendeten Lied 
Comfortably Numb wieder. Es wird also eine konstruierte Geschichte mit einer 
akustischen Geschichte audiovisuell zusammengeführt. 
 
III. 2 Videospiel: Mass Effect 2 
III. 2. 1Entscheidungsgrundlage 
Mass Effect 2 ist ein Videospiel von Electronic Arts, das am 28. Januar 2010 in 
Deutschland erschienen ist. Es wurde anfangs für den PC und die Xbox-360 konzipiert, 
ist aber ein Jahr später auch für die PlayStation 3 von Sony erschienen. Es ist laut 
Aussage des Entwicklers BioWare ein Action-Rollenspiel, das der Gattung des Science 
Fiction zugeordnet werden kann. Von der Freiwilligen Selbstkontrolle wurde es für die 
Altersgruppe ab 16 Jahre eingestuft und ist auf Deutsch und Englisch als ungeschnittene 
Version zu kaufen. Die Rollenspiel-Funktion wird durch das Einnehmen von einer 
männlichen oder weiblichen Person erreicht. Hier schlüpft der Spieler laut Klappentext 
in die Rolle des Commander Shepard und versucht in dieser durch verschiedene Waffen 
und Fähigkeiten, die Galaxie von der Bedrohung der Auslöschung unserer 
Lebensgrundlage  zu bekämpfen (vgl. Mass Effect 2, 2010).  Die Macher dieses 
Videospiels haben im audiovisuellen Spielebereich Reputation durch weitere Spiel wie 
Baldurs Gate und Knights of the old Republic erlangt. Hier ist insbesondere der Autor, 
der hinter dem Videospiel stehenden Geschichte zu nennen, Drew Karpyshyn.   
Das Spiel Mass Effect 2 ist  der zweite Teil einer vom Hersteller kreierten Trilogie, die 
zwei Jahre nach dem ersten Teil erschienen ist. Die Handlung baut schrittweise auf der 
des ersten Teils auf: Es wird wieder in der Rolle des Commanders verlangt, die Welt 
vor Feinden zu retten, in der hier zu Grunde liegenden Version vor unbekannten Wesen, 
die bereits zahlreiche Menschen entführt und getötet haben. Er, der Spieler in Form des 
Commander Shepard, muss nun ein Team zusammenstellen, das sich diesen Feinden 
23 
 
entgegenstellt und mit einem Weltraumschiff Mission um Mission bestehen muss, um 
selbst zu überleben. Angeheizt wird der Kampf durch Dialoge, die die Dramatik des 
Angriffs auf die zivilisierte Welt verdeutlicht und nur in Commander Shepard - 
respektive dem Spieler – die rettende Person gesehen wird.  
Aufgrund dieser Konzeption des Spiels und der Einbettung in eine Trilogie, hat Mass 
Effect 2 einen enormen Vorschuss seitens der Käufer bekommen. So berichtet das 
Magazin PC Games, dass das Spiel in den ersten sechs Tagen nach Veröffentlichung 
weltweit über zwei Millionen Mal verkauft wurde (vgl. PC Games, 12.02.2010) . Dies 
macht Mass Effect 2 zum erfolgreichsten Spiel des Monats Januar aller Zeiten. Einen 
wesentlichen Anteil an diesem Erfolg scheinen aber auch die durchweg positiven 
Rezensionen in Fachzeitschriften zu haben. So schrieb bei Erscheinen des Spiels auch 
das Online-Portal Gamestar vom „ersten PC-Hit des Jahres 2010“ (Gamestar, 
28.01.2010). Dieses Mittelstück der Trilogie sei ferner actionreicher und 
unvorhersehbarer als der Vorgänger, doch greift er Momente des ersten Teils auf, was 
dem Zuschauer ein Gefühl von Bekanntheit und Vertrautheit gibt. Darüber hinaus 
würdigten die Leser der PC-Games Mass Effect 2 als bestes Einzelspiel in der Ausgabe 
Februar 2010 und das Magazin Gamestar verlieh dem Spiel den Gold-Award als bestes 
Rollenspiel in der März-Ausgabe 2010. Im Februar 2011 wurde dann das Spiel letztlich 
als bestes Spiel des Jahres in Los Angeles gekrönt. Grundlage der Entscheidung sei „die 
gute Story und die vielfältigen Charaktere“ (Bild Online, 11.02.2011) gewesen. Dieser 
Preis gilt als Oscar der Videospiel-Branche und ist in diesem Sinne die höchste aller 
möglichen Auszeichnungen.  
Wegen des Verkaufserfolgs und der Bewertung von professionellen Spieltestern sowie 
durch das Sichten etlicher Blogs und Foren zum Spiel Mass Effect 2, eignet es sich in 
besonderem Maße für die hiesige Analyse. Es ist ein Spiel, das prototypisch für ein 
Videorollenspiel ist, weil es  sowohl die epischen Momente eines Films als auch die 







III. 2. 2 Deskriptive Analyse 
Der Trailer von Mass Effect 2 wurde von der Firma Electronic Arts Deutschland 
herausgegeben und befindet sich auf der eigens für den Relaunch des Spiels 
geschalteten Internetseite (vgl. Mass Effect 2 Online). Der Trailer ist 2,12 Minuten lang 
und wurde in dieser offiziellen Version unter anderem auf den gängigen Videoportalen 
im Internet über eine Viertelmillion Mal angeklickt. Alle weiteren Vergleiche zur 
Überprüfung der Angaben beziehen sich auf den gestellten Verweis und sollen im 
Folgenden als Referenzfolie der deskriptiven Analyse dienen. 
Der Trailer startet mit dem Verweis auf die Altersbeschränkung von 18 Jahren, die der 
Veröffentlichung in den USA zu Grunde liegt, allerdings nicht auf die deutsche 
Beschränkung. Unmittelbar folgend und durch ein dumpfes Knallen eingeleitet, 
erscheint das Emblem der Entwicklerfirma BioWare und unmittelbar darauf das des 
Herausgebers Electronic Arts. Diese beiden Darstellungsformen sind standardisierte und 
weisen nicht explizit auf das Spiel Mass Effect 2 hin (vgl. Mass Effect 2, 2010: 0,10). 
Im Gegenteil, sie verdeutlichen schlicht die Herkunft des Spiels und generieren so dem 
Zuschauer Bekanntheit und Vertrautheit. Wie im theoretischen Kapitel beschrieben, 
wird so eine Wirkung erzielt, die Identifikation Erfahrung, Kenntniss, oder Erinnerung 
hervorrufen. Der klassischen Struktur der Nennung des Titels des beworbenen Spiels 
wird allerdings nicht gefolgt, da nach den Emblemen sofort in die erste Sequenz 
gestartet wird, bei 0,12 Minuten.  
Der Einleitungsknalll wird beibehalten und koppelt sich fortan mit einem ersten Schuss, 
der in eine Schuss- bzw. Kampfszene einführt. Durch einen Schuss seitens der vom 
Spieler zu übernehmenden Person und einem anschließenden Kampf wird unmittelbar 
in die Dramatik bzw. das Ausmaß der zu übernehmenden Aufgabe hingewiesen, 
flankiert von einer Stimme aus dem Off: Man sei im Krieg (vgl. ebd.: 0,15). Und zeigt 
im Weiteren, mit wem die Menschheit es zu tun hat. Nämlich mit Wesen, die sich 
sowohl in Gestalt als auch durch die Physiognomie als normativ böse zu erkennen 
geben. Das Bild wird erweitert vom Raumschiff, das zur Unterstützung des Kampfes 
gegen diese Wesen führen soll. Darauf folgend sind Kampfszenen zu sehen und 
Untertitel für die deutsche Ausgabe: Die Welt stehe vor dem Abgrund und nur einem 
Mann kann es möglich sein, den alten Zustand der Welt wieder herzustellen (vgl. ebd.: 
0,28). Dies mutet jedoch paradox an, weil sich die erwähnten Kampfszenen 
ausschließlich im Weltall abspielen und nicht auf dem hiesigen Planeten Erde. 
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Nach einer halben Minute folgt nun ein Bruch und es werden Lobeshymnen von 
Fachzeitschriften projiziert. Hierunter fallen allgemeine Magazine, die sich mit der 
Thematik Computer und Videospiele beschäftigen aber auch solche speziellen, für die 
das Spiel auch zu haben ist, bspw. das X-Box 360-Magazin schreibt „Mass Effect 2 ist 
einfach atemberaubend“ (ebd.: 0,38).  
Im Weiteren findet nun die klassische Struktur von Trailern Anwendung: Es paaren sich 
Szenen von Kampfeshandlungen mit griffigen und prophezeienden Aussagen des 
Weltunterganges. Allerdings werden durch die Untertitel auch Verweise zum 
vorherigen Teil von Mass Effect gezogen: Der begonnene Kampf ist noch immer nicht 
gewonnen – es ist gar schwieriger geworden als Sieger die Erde zu betreten. Zur 
Verdeutlichung wechseln sich immer wieder Bilder der zu Bekämpfenden und den 
Kämpfern ab. In der Tradition normativer Konstruktion von Gut und Böse erscheinen 
auch die Spielfiguren, was sich an der zur Schau gestellten Brutalität auf der einen Seite 
und dem beherzten Kämpfen, gepaart mit menschlichen Gesichtszügen, auf der anderen 
Seite zeigt. Darüber hinaus nehmen passend zu den fortdauernden Kampfszenen die 
Untertitel einen großen Stellenwert im Verlauf des Trailers ein, da die Geschichte des 
Videospiels so synchron erzählt wird. Die Kampfszenen im Science Fiction-Modus 
lassen diesen Trailer nicht als ein Spiel wirken, sondern sind dem eines Films ähnlich. 
Lediglich, und das ist die besondere Bedeutung bei der Beschreibung des Mass Effect 2-
Trailers, wird die Bedrohung für die Menschheit durch die abgebildeten Dialoge 
verstärkt. So wird dem Zuschauer und potentiellen Spieler unmissverständlich vor 
Augen geführt, dass nur sein Eingreifen bzw. das Einnehmen einer Rolle die 
Menschheit retten kann. Die Hauptperson, Commander Shepard, tritt nach etwa der 
Hälfte des Trailers in Erscheinung  als der Erlöser, der nur noch im Handeln durch den 
Spieler der Bedrohung ein Ende setzen kann (vgl. ebd.: 1,08). Dieser muss allerdings, 
dass ist die weitere Aufforderung durch die Untertitel, ein Team zusammenstellen, mit 
denen er dann im gleichsam vorgestellten Raumschiff, gegen die Angreifer vorgehen 
kann. 
Im Weiteren wird dann dargestellt, wie der Kampf ablaufen kann. Neben Raumschiffen 
und dem Abschießen von Waffen sowie Explosionen, treten immer wieder die Personen 
in Erscheinung, die zusammen mit Commander Shepard die Welt vor der Bedrohung 
retten. Es wird in den Bildern ein Rückgriff auf die Vergangenheit gezogen, da 
dargestellt wird, wie Unwahrscheinlich ein Sieg gegen die Angreifer ist. So habe die 
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Menschheit ohne einen Anführer keine Möglichkeit zu gewinnen und auch sei noch 
kein Raumschiff aus dem Weltall je wieder auf die Erde zurückgekehrt, was sowohl 
Untertitel als auch Bilder suggerieren. Die Unausweichlichkeit dieses Unterfangens 
wird unterstützt durch die emphatischen und auffordernden Titel, da die Kämpfer des 
konstruierten Guten auch bereit sein müssen ihr Leben zu lassen. Die Menschlichkeit 
der vom Spieler einzunehmenden Rollen wird fast zwei Minuten im Trailer verstärkt, 
was eine Identifikation mit den Figuren möglich macht: Es sind kurze Sequenzen von 
einer menschlichen Verbrüderung im Team von Commander Shepard in Form vom 
Einschlagen, die Faust ballen und einem Kuss zwischen dem Protagonisten und einer 
weiblichen Mitkämpferin erkennbar (vgl. ebd.: 1,45).  
Die Sequenzen werden daraufhin schneller und die Explosionen sowie die Kämpfe 
intensiver, ehe der Hintergrund des Trailers schwarz wird und der Titel des Spiels 
nochmals erscheint. Nach fünf Sekunden des Stillstandes wird das Bild wiederum 
schwarz und es folgt auf Englisch die Aufforderung dem Kampf gegen die Bedrohung 
der Menschheit beizutreten (vgl. ebd.: 2,07). Darunter befindet sich das erwähnte 
Veröffentlichungsdatum des Videospiels Mass Effect 2 sowie der Verweis auf die 
Vorbestellung des Spiels via Internet. In vertikaler Sichtweise schließen die Logos der 
Entwicklerfirma, des Herausgebers und Konsolen, auf den sich das Spiel starten lässt 
das Bild und der Trailer endet. 
Abschließend kann zusammengefasst werden, dass der Trailer einer epischen 
Konstruktion ähnlich dem eines Science Fiction Films folgt und in dieser Machart kaum 
Unterschiede zu einem Filmtrailer aufweist, neben der Aufforderung an den Rezipienten 
durch die Untertitel selbst am Kampf gegen die Bedrohung durch eine 









III. 2. 3 Die Bedeutung der Trailermusik 
Synchron zur bildlichen Umsetzung des Trailers soll im vorliegenden Unterkapitel die 
dazu laufende Musik nun explizit untersucht werden. Es wird also im Speziellen nicht 
die Konzeption auf der Darstellungsebene, sondern auf der Hintergrundebene der Musik 
analysiert und hierbei insbesondere, welche Funktion die Musik einnimmt. 
Die Musik des Trailers wurde im Auftrag von Electronic Arts von Steven Wisdom 
konzipiert, der unter anderem auch die Trailermusik für die Videospiele In for the kill 
und Star Wars 2 gestaltet hat. Nach eigener Aussage Wisdoms ist die in Mass Effect 2 
eingesetzte Musik kein Unikat, sondern wurde bis zur Benutzung im hiesigen Beispiel 
in vielen Videospielen eingesetzt (vgl. Wisdom, 21.01.2010). Die Musik entstammt der 
Produktionsfirma Two Steps from Hell, für die Wisdom arbeitet und heißt Heart of 
Courage, die sich auf einem 2010 veröffentlichten Album dieser befindet. Diese Firma 
ist nach eigener Aussage darauf spezialisiert Musik für Kinotrailer zu kreieren und weist 
in ihren Referenzen unter anderem Trailermusik für Avatar und Indiana Jones aus (vgl. 
Two Steps from Hell Online, 2010). Welche Funktion mit der Auswahl dieser Band und 
des Titels im Besonderen erfüllt werden soll, kann unter Rückgriff auf das Wissen der 
Namen von Band und Titel des Liedes neben der musikalischen Konzeption verstanden 
werden, was im Folgenden immer wieder verdeutlicht wird. 
Nachdem die beschriebene Altersempfehlung zu Beginn des Trailers endet, setzt ein 
kleiner Knall ein, wenn das Logo der Entwickler des Spiels von Mass Effect 2 erscheint 
und ein weiterer als das Emblem des Herausgebers erscheint. Der Knall erscheint 
jeweils im Gleichklang mit einem Aufflackern des Lichtes aus dem sich die jeweiligen 
Initialen der beiden Unternehmen konstruieren. Auch in diesem Fall, weicht die 
Darstellung nicht von anderen Videospieltrailern ab und verläuft in standardisierter 
Weise, mit der gleichen Funktion, wie schon in der deskriptiven Analyse erläutert. Die 
positive Reputation der Unternehmen dient hier dem Zweck einer Wiedererkennung.  
Der eigentliche Trailer, der nach 12 Sekunden beginnt, nimmt die beiden Geräusche auf 
und kombiniert diese durch schnelle Bewegungen einer Figur, die im Anschluss an 
dieses Geräusch als Reaktion auf einen Angriff ... einen Schrei ausstößt. Die Szene 
endet mit einem Off-Ton, der ausspricht, dass man im Krieg sei. Das „Wir sind im 
Krieg“ (ebd.: 0,15) ist die Eröffnungssequenz der tatsächlichen Trailermusik. Den 
Pathos der Kollektivität, dass das Pronomen ‚Wir‘ suggeriert, wird dem Zuschauer auch 
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im Folgenden durch die Musik suggeriert. Dies soll den sogenannten roten Faden in der 
Analyse und Interpretation der Trailermusik bilden. 
Die Dramatik des Angriffs auf die zivilisierte Welt wird durch zwei weitere 
Knalleffekte unterstrichen, wenn im Bild zeitgleich ein Raumschiff der Verteidiger des 
Planeten Erde in die Luft fliegt. Danach setzen direkt Streichinstrumente ein, die sich in 
kurzen Abständen immer wieder in der Tonlage nach oben spielen und so immer für 
Bruchteile von Sekunden auch den Spannungsbogen nach oben treiben. Dies gekoppelt 
mit Bildern des Kampfes und Bildern von Explosionen bilden die ersten 40 Sekunden 
des Trailers. Der Musik kommt hier der Bedeutung des Melodramatischen zu, die in 
dieser Art und Weise dem Zuschauer die Notwendigkeit des Kampfes deutlich macht. 
Doch nicht nur die Notwendigkeit des Kampfes, sondern auch das Eintreten des 
Zuschauers in das Spiel soll damit erreicht werden. Die Musik bildet hier die 
Abrundung zwischen den Untertönen bzw. den Untertiteln und der bildlichen 
Darstellung. Sie zeigt in einfacher Weise, wie und durch welche Mittel die Spannung 
gehalten werden kann. Das erwähnte einfache Mittel ist die kongruente Setzung des 
Knalls durch das Schlagen einer Schelle und den Explosionen und / oder Schüssen der 
Protagonisten. Ebenso entfaltet die Musik auch ihre Wirkung, wenn auf dem jeweiligen 
Schlag die Lobeshymnen der besprochenen Magazine erscheinen. Das 
Verkaufsargument steht hier ganz klar im Fokus und lässt sich als Teil der klassischen 
Struktur von Trailern und der dazugehörigen Musik charakterisieren (vgl. Hediger, 
1999: 127) Die Einblendungen von Magazinüberschriften sind vielfach 
pseudojournalistische Elemente, welche suggerieren, dass der jeweilige Film ein 
Ereignis mit Neuigkeitswert darstellt.“ (ebd.). Der Einsatz dieser Art von Musik folgt 
darüber hinaus hier einem klassischen Schema der Verbindung von Ton und Musik: 
Jeweils auf die erste oder die letzte Note erscheint ein neuer Gegenstandsbereich im 
Bild oder, wie im Fall des zugrunde liegenden Trailers, werden Ausschnitte bzw. 
Überschriften durch Vergrößerung hervorgehoben.   
 
Eine ruhige, kurze Passage von 5 Sekunden wirkt im Folgenden nur als marginale 
Untermalung der Dialoge zwischen den Figuren, die auf der Seite des potentiellen 
Spielers stehen. Hier wird der „visiotrope Montagetyp verwendet, wobei die 
herkömmliche Hierarchie von Bild und Ton erhalten [bleibt]. Das Visuelle hat 
Vorrang.“ (Hediger, 1999: 117). Somit werde der Zweck der Szene deutlich, ein 
Verkaufsargument zu schaffen. Wenn danach die Angreifer in das Bild kommen und 
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zeitgleich drohen ihre Macht zu demonstrieren, gewinnt die Musik an Schnelligkeit. 
Eine gleichförmige Melodie, die sich im Abstand von drei Sekunden ununterbrochen 
wiederholt und mit einem Höhepunkt (einem leiseren Schellenschlag) schließt, bildet 
die musikalische Begleitung des Actionablaufes. Die Wiederholung erfüllt hier den 
Zweck einer Präzisierung der aufgezeigten Bilder und wirft den Betrachter somit 
unmittelbar auf den Umstand der Darstellung, die dieser nicht mehr hinterfragen muss, 
sondern akzeptiert und sich in dieser Art ungefragt dem Sinn des körperlichen Kampfes 
hingibt (vgl. Mass Effect 2, 2010: 0,50). Hier muss darauf verwiesen werden, dass der 
Zuschauer bzw. der zum Spieler werdende Betrachter überzeugt werden muss, nicht 
einem Strategiespiel beizutreten, wo sich Auseinandersetzung vornehmlich mit 
Geschick und objektiven Manövern lösen lassen. Im Gegenteil der Zuschauer muss von 
der Schwierigkeit / der Ausweglosigkeit der Situation überzeugt werden und dafür 
bereit sein, als virtueller Kämpfer in realitätsnaher Weise auch Gegner mit Waffen 
umzubringen. Diese Funktion kann der spezielle Einsatz von Musik hier leisten.    
 
Im Weiteren bilden die Dialoge den Mittelpunkt des Tons. Die Musik hat hier nur die 
Aufgabe der Stimulanz eines Gefühls vom Rezipienten, dessen Wissen von der 
Dramatik so befriedigt wird. Die Beibehaltung der Rhythmik der Musik ist für den 
Zuschauer stetig erkennbar und auch so gewollt. Dies folgt der Logik von Rhythmus als 
eine subtile stilistische Figur in der Musik mit der Funktion, dass die erzeugte 
musikalische Stimmung schneller Zustimmung zu einem Sachverhalt verleiht, dem der 
Zuschauer sonst eher kritisch gegenüber stehen würde. Die Musik nimmt hier die 
Funktion einer Repräsentation ein, die den „Wirklichkeitsbezug des Werkes im 
Ganzen“ (Piel, 2008: 47) verständlich macht, trotz der Fiktionalität des Spiels. Diese 
Zustimmung, und hier wird der rote Faden aufgenommen, kann sich nur auf den Eintritt 
in den Kampf seitens des Zuschauers beziehen, der eben zu einem Spieler werden soll 
und in dieser Funktion mit helfen soll, die Erde vor der Auslöschung zu retten. Die 
Musik dient also der Stimulanz und stützt die Aussagen auf der einen Seite und die 
bildliche Bedrohung auf der anderen Seite als real. Diese Annahme der Realität ist 
somit ein weiteres funktionierendes Moment der Musik in dem Trailer Mass Effect 2, 
weil es neben der Aufforderung zum Kampf und der suggerierten bildlichen Realität 
(identifizierbare Menschen und der Anspruch von Spieleentwicklern nach 
größtmöglicher Authentizität) den Spieler so mitnehmen kann. Es kann aber auch eine 
Konkretisierung und Veranschaulichung der Musikwiederholung im Hintergrund als 
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Funktion unterstellt werden, weil dieses Stilmittel eindrücklich auf das Bild verweist. 
Dies geschieht, weil eine Wiederholung den Zuschauer in Sicherheit wiegt und nicht 
vom Augenmerk der Dinglichkeit ablenkt und so eine doppelte Wirkung entfaltet. 
Passend ist die Kombination von Musik und Bild in diesem Fall, weil die 
Eindringlichkeit am entscheidendsten zum Ende der ersten Minute des Trailers 
dargestellt wird und sich auch dem Zuschauer Details öffnen.  
In diesem Trailer bilden neben der Musik nur noch die Dialoge der Spielfiguren die 
Tonspur des Trailers, wobei der Eröffnungsknall hier die einzige Ausnahme darstellt. Es 
sind also keine elektronischen Klänge für Schüsse, Explosionen oder ähnlichem 
verwendet. Erreicht werden diese Effekte durch die Benutzung von hellen und dunklen 
Tönen seitens des eingesetzten Orchesters. Die Musik ist also hier – im Gegensatz zu 
Departed – ganzzeitlich auf das Bild abgestimmt. Die Musik reagiert nur auf die 
visuellen Effekte und setzt folglich nur selbst Akzente, wenn dies über das Bild nicht 
erreicht werden kann. Sie ist in dieser Lesart nur das Begleitwerk des Trailers und 
ordnet sich dem Bild unter,  was allerdings keine Seltenheit beim Einsatz von Musik ist 
(vgl. Hickethier, 1997: 35). 
Nach einer halben Minute der bildlichen Zurschaustellung von möglichen Abläufen des 
Spiels, gewinnt die Musik bei Minute 1,32 wieder an Fahrt und rückt wieder verstärkt in 
den Mittelpunkt des Trailers. Ursache ist hierfür, bevor sich allgemein die Spannung 
durch schnellere Schnitte der Szenen erhöht, dass zum Ende dieser Sequenz 
Commander Shepard in voller Gestalt ins Bild tritt und mit seinen Gefährten gegen die 
Bedrohung kämpft. Der bildliche Spannungsbogen erreicht nun seinen Höhepunkt, 
indem die Explosionen stärker werden und sich die dargestellten Kämpfe intensivieren. 
Wiederum durch einen Knall wird die erhöhe Lautstärke und die anziehende 
Geschwindigkeit der Musik eingeleitet. Der Knall nimmt in diesem Trailer einerseits 
eine „ästhetisch-anschauliche“ (Hediger, 1999: 114) Funktion ein und andererseits wird 
eine einleitende Eindringlichkeit symbolisiert. Mit letzterer Funktion wird über den 
Knall der Schellen immer eine neue Melodie und / oder ein veränderter Rhythmus 
begonnen, auch wenn er im Vorhinein schon wahrzunehmen war, und veranschaulicht 
akustisch in Verbindung mit dem Bild auch eine neue filmische Sequenz. In der Lesart 
James  können so „objektiv zeitlich oder räumlich versetzte audiovisuelle Information 
subjektiv als nur eine Information interpretiert werden“ (James, 2008: 175). Es findet so 
eine Harmoniebildung zwischen der bildlichen und musikalischen Ebene statt. Die 
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weitere Funktion der Ästhetik und Veranschaulichung als eigenes Moment der Musik 
im Trailer muss hier differenzierter betrachtet werden. So hat die ästhetische Funktion 
die Aufgabe der Erweckung eines sinnlichen Zustands, worunter die Hervorrufung von 
Emotionalität verstanden werden soll. Der Knall ist in diesem Sinne ein Stilmittel, das 
eine Form der Musik in Beziehung zum Bild bringt, was für den Zuschauer einen 
schnelleren Wiedererkennungswert bringt. Hier ist das Bild direkt zur Musik passend 
und fügt sich in scheinbarer Harmonie zu einem ganzheitlichen Bild (vgl. ebd.). Auf 
dieses baut die Veranschaulichung als Funktion auf, die automatisch erreicht wird, 
indem nichts vom Bild ablenkt und die Musik mit ihren gleichförmigen wiederholenden 
Rhythmus ein Gesamtwerk entstehen lässt. 
Zur Steigerung der Dramatik setzt bei Minute 1,50 noch ein unterschwelliger Chor ein, 
der passend zur Musik in gleichbleibenden Abständen mit dem Ton in die Höhe schnellt 
(vgl Mass Effect 2, 2010: 1,50). Dies geschieht in dem Moment als die Mitglieder des 
Teams um Commander Shepard Anzeichen von Menschlichkeit aufzeigen. Es soll nicht 
die Schlussfolgerung gezogen werden, dass nur der Einsatz von menschlichen Stimmen 
eine Lebendigkeit im Bild erzeugen kann. Nichtsdestotrotz generiert der plötzliche 
Einsatz des Chors nicht nur das Erkennen von Menschlichkeit in den Figuren von Mass 
Effect 2, sondern es wird auch hier Wärme erzeugt, die dem Rezipienten die 
Möglichkeit gibt näher in die Thematik einzusteigen und den Wiedererkennungswert 
einer Situation eine eigene Rolle in diesem Spiel einzunehmen. Die gleiche Plausibilität 
gilt ebenso, wenn vermutet werden kann, dass die Szenen auf der einen Seite und die 
Musik auf der anderen Seite Gefühle an eine bekannte Situation erzeugen sollen: 
Nämlich eine, die auf das Wissen von Zuschauern zurückgreift, die den ersten Teil der 
Trilogie bereits gespielt haben. Ihnen wird dadurch Vertrautheit vermittelt, sie können 
den Plot und den Handlungsablauf schneller antizipieren und darüber hinaus sich eher 
öffnen als eigener Teil in den Kampf im Rahmen einer Rollenübernahme zu treten.  
Zum Ende des Trailers, bei Minute 1,58, nimmt die Musik passend zum bildlichen 
Geschehen an Geschwindigkeit zu und Töne des eingesetzten Chors gehen weiter in die 
Höhe. Entsprechend erhöht sich die Frequenz der Filmschnitte. Die Musik endet wie die 
Bilder plötzlich und es rückt ohne Musik das Emblem des Videospiels Mass Effect 2 in 
den Mittelpunkt des Bildes. Das Standbild ohne sonstige Effekte und vor allem ohne 
Musik hat die Funktion den Spieler direkt nochmals darauf aufmerksam zu machen, um 
welches Spiel es sich in diesem Trailer eigentlich handelt. Hervorzuheben ist noch, dass 
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die Musik wiederum über einen punktuellen Klang zu ihrem Ende gelangt. Dieses 
Erhöhte ist allerdings nicht mit dem Knall der einleitenden Sequenzen, wie oben 
beschrieben, vergleichbar, wenngleich es Parallelen gibt, da nun endgültig die 
Sequenzen des Trailers enden und ebenfalls die Musik 
Einen Parallelismus gibt es aber auch ganz grundsätzlich in der Auswahl der 
Musikinstrumente und dem Trailer des Videospiels. Der Einsatz von Streichern und 
insgesamt ein Rückgriff auf orchestrale Musik ist eine Besinnung auf die oben 
beschriebenen Anfänge von Filmmusik, die von außen auf den Film wirkte. Doch im 
hiesigen Fall kann die Musik auch die im Trailer kolportierte Endzeitstimmung 
unterstreichen. Beides, die Dramatik des Untergangs der Zivilisation und der Rückgriff 
auf klassische Filmmusik lassen beim Rezipienten den Eindruck entstehen, dass ein 
Ende droht. Dem Zuschauer und potentiellem Spieler wird ein Vergleich angeboten, 
weil Musik und Bild (Zerstörung der Menschheit / der Erde) eine Rückkehr zur 
‚einfachen‘ Ursprünglichkeit der Zivilisation hinauf beschwören, sofern nicht selbst 
vom Zuschauer Partei ergriffen wird. Die Musik stilisiert so auch ein heroisches 
Moment, weil der Untergang der Zivilisation droht und der Spieler selbst zu einem Held 
durch ein beherztes Eingreifen werden kann. Die geschürten Emotionen während des 











III. 3 Komödie: Männerherzen 
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III. 3. 1 Entscheidungsgrundlage 
Männerherzen ist eine deutsche Komödie, die im Herbst 2009 in die deutschen Kinos 
gekommen ist. Regie führte Simon Verhoeven, der daneben auch die musikalische 
Gestaltung zu verantworten hatte und das Drehbuch geschrieben hat. Die Besetzung des 
Films Männerherzen ist hauptsächlich von männlichen Schauspielern geprägt, wobei 
insbesondere Til Schweiger, Christian Ulmen und Woltan Wilke Möhring zu nennen 
sind und unter den weiblichen Darstellern Jana Pallaske und Nadja Uhl. Männerherzen 
spielt in der Hauptstadt Berlin und ist ab einem Alter von sechs Jahren freigegeben. Der 
Film reiht sich in eine Reihe deutscher Komödien ein, die sich seit Beginn des 21. 
Jahrhunderts einer großen Beliebtheit des deutschen Publikums erfreut, weil alltägliche 
Themen behandelt werden und Identifikation über ‚normale‘ Charaktere beim 
Rezipienten geschaffen wird. Hierunter fallen ebenso Andreas Dresens Film Sommer 
vorm Balkon, Til Schweigers KeinOhrHasen aber auch Michael Herbigs Adaptionen 
lassen sich in diesem Zusammenhang erwähnen.   
Dieser Film bildet den letzten zu analysierenden Fall der vorliegenden Arbeit und grenzt 
sich in vielerlei Hinsicht stark von den vorherigen beiden Beispielen ab: Zum einen 
handelt es sich um ein Genre, dass jenseits vom Kampf um Macht und Herrschaft sowie 
körperlicher Rivalität und Gewalt als Mittel zum Zweck versucht die Zuschauer in 
seinen Bann zu ziehen. Eine Komödie versucht ihn über Empathie, Alltagswitz und 
Kreativität für den Film einzunehmen. Zum anderen soll auch auf die deutsche 
Filmlandschaft und deren Konstruktion von Trailern geschaut werden und 
gegebenenfalls Unterschiede zu amerikanischen Produktion herausgearbeitet werden.  
Männerherzen handelt vornehmlich von fünf Männern, die sich regelmäßig aber 
zufällig in einem Berliner Fitnessstudio treffen. Der Film erzählt die Lebens- und 
Liebesgeschichten teilweise voneinander getrennt, aber auch mit kurzen Bezügen 
zueinander. So fällt es dem einen leicht mit Frauen Kontakt auf zu nehmen, hadert aber 
mit sich und dem Musikbusiness, in dem er arbeitet, dem anderen fällt im Gegensatz 
schon ein Gespräch mit Frauen schwer, wenngleich er ein überaus gewissenhafter 
Beamter zu sein scheint. Der nächste Protagonist steht kurz vor der Hochzeit mit seiner 
Frau, kann sich jedoch noch nicht mit einem Leben in Familie und mit Eigenheim 
vorstellen, weshalb er sie im Laufe der Geschichte betrügt. Der Nächste steht schon an 
dem Punkt, dass seine Frau und er sich trotz eines gemeinsamen Sohnes getrennt haben 
und darüber hinaus sein Vater im Altenheim stirbt. Der fünfte Mann ist ein bis dato 
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beruflich Erfolgloser, dessen momentane Affäre von ihm schwanger wird. Die 
unterschiedlichen vorgestellten Männertypen können in ihrem Habitus folglich nicht 
verschiedener sein, was den Plot ausmacht und die Komik auf Alltagsgeschehnisse 
reduziert. 
Der Film Männerherzen hat rund 2 Millionen Menschen in die deutschen Kinos gelockt 
und war damit einer der 10 erfolgreichsten Filme im Jahr 2009. Seitens der deutschen 
Presse wurde vor allem Kritik, wie bei fast allen deutschen Komödien, an der fehlenden 
Subtilität und der Einfachheit der Charaktere geübt. So schreibt der SPIEGEL, dass der 
Film „trotz origineller Einfälle auf Dauer ermüdend“ (SPIEGEL Online, 05.10.2009) 
ist, was vor allem an einem Rückfall in stereotype Rollenbilder und überholten 
Klischees liege. Dennoch, so rezensiert die WELT Männerherzen, lebt der Film eben 
von Überzeichnungen, wenngleich nicht viel Neues im Film über das Innenleben von 
Männern kolportiert wird (vgl. WELT Online, 11.10.2009). 
Es muss jedoch angenommen werden, dass die Macher des Films keinen Anspruch auf 
soziologisch korrekte Kontexte und moderne Rollenbilder erhoben haben, deshalb ist er 
eben eine Komödie, die mit Stereotypen spielt und in der Überzeichnung dieser 
Merkmale Wiedererkennungsmomente schaffen soll. Aus diesem Grunde und der oben 
genannten Abstraktion zu den anderen Beispielen, ist dieser Film ein sehr gutes 
Analysebeispiel. Es kann exemplarisch abgearbeitet werden, was für deutsche und 
komödiantische Inszenierung im Trailer prototypisch ist. 
 
III. 3. 2 Deskriptive Analyse 
Der vorliegende Trailer ist von Warner Brothers Entertainment auf dem Videokanal 
YouTube am 2. Juli 2009 hochgeladen worden und ist 2,20 Minuten lang (vgl. 
Männerherzen, 2009). Das Video beginnt, wie der Thriller Departed auch, mit dem 
Zeigen des Emblems von Warner Brothers und im nächsten Schritt mit dem Zeigen des 
Logos der Wiedmann&Berg Filmproduktion. Durch diese Form der Inszenierung der 
Filmproduzenten, wird die Herkunft des Films gleich zu Beginn deutlich gemacht, um 
dem Zuschauer durch das Anzeigen der Zusammenarbeit von einer amerikanischen und 
deutschen Filmproduktion eine hohe Qualität des Films zu suggerieren. Der Zuschauer 
soll sich also darauf verlassen können, dass Warner Brothers mit seiner Reputation für 
hochwertige Spielfilme steht. Die deutsche Firma dient dann als Etikett, an dem der 
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Rezipient erkennen kann, dass er sich auf eine typisch deutsche Komödie der Nuller-
Jahre freuen darf.  
Zu Beginn des eigentlichen Trailers wird diese Form des Anzeigens beibehalten, da in 
den ersten fünf Einstellungen sofort die fünf Protagonisten gezeigt werden. Alle sind in 
einem sozialen Raum dargestellt, der für sie und die weiterführende individuelle 
Geschichte in dem Film von Bedeutung ist. Es handelt sich hier um die vielfach 
erwähnte klassische Trailerstruktur, die sofort die Hauptdarsteller in den Vordergrund 
rückt. Über dieses Zurschaustellen wird dem Rezipienten bewusst gemacht, dass es sich 
um kleine Geschichten im Film handeln wird, die in der Zusammenschau erst eine 
gesamte Geschichte über Männer in den 30-iger Jahren ergeben. Darüber hinaus erzählt 
der Off-Ton noch kurz und prägnant die Situation, in der sich die jeweiligen Figuren 
befinden. Die Einführung endet mit dem Zeigen des Titel Männerherzen (vgl. ebd.: 
0,29). Die Konstruktion des Trailers in dieser Weise spielt wieder mit der Kreation 
kleiner Geschichten. Doch sind es in diesem Fall fünf kleine Geschichten, die den 
lebensweltlichen und emotionalen Verlauf der Protogonisten nacheinander kurz 
nachzeichnen. Im Sinne findet eine Chronologie der Ereignisse statt, mit dem Ziel in 
kurzer Zeit die Charaktere in ihrem gesamten sozialen Umfeld umfassend darzustellen, 
was eine Identifikation – durch das Kennenlernen dieser – beim Rezipienten befördert 
(vgl. Hediger, 1999: 114). 
Die Konzeption der aufeinander folgenden Darstellung der einzelnen Charaktere wird 
auch danach beibehalten, nun aber in den Räumen des sie alle verbindenden 
Fitnessstudios. Stereotyp für die konstruierten Rollen verhalten sie sich auch an den 
Trainingsgeräten: So wird beispielsweise die schüchterne Person beim Versagen 
während des Bankdrückens und die, der die Frauen hinterherlaufen, dynamisch bei den 
Klimmzügen dargestellt. Der Zuschauer wird so oberflächlich in das Leben der 
Charaktere eingeführt. Das Verhalten im Fitnessstudio kann daher als Metapher für die 
kommende Ausgestaltung des Lebens analysiert werden und schafft so über das für die 
jeweilige Figur typische Verhalten Identifikation. Diese Sequenz endet mit dem Blick 
auf einen Kinderspielplatz (vgl. Männerherzen, 2010.: 0,45). Hier sagt das eine zu dem 
anderen Kind, es sei verliebt – in Sinne des kindlichen Ärgerns. Daraufhin wirft dieses 
das andere Kind zu Boden bis die Erzieherin eingreift. Hier wird erstmals das Thema 
Liebe, was bestimmend für den gesamten Handlungsverlauf von Männerherzen ist, 
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aufgegriffen. Die Spielplatzszene ist Auslöser für das Einfügen der Kategorie Liebe und 
wie diese gefestigt, hergestellt oder gebrochen wird. 
Signalisiert wird dies nicht nur durch das Raufen der Kinder, sondern auch durch das 
Einblenden einer Folie „Sie kämpfen“ (ebd.: 0,47). Auf die Frage der Erzieherin, warum 
das Kind immer so handle, kommt der Vater im nächsten Bild ins Spiel und fordert ihn 
auf zu kämpfen, freilich auf dem Fussballplatz. Dies stellt im Weiteren auch die 
Ausgangslage dar. Alle anderen fünf männlichen Protagonisten sind demnach bereit zu 
kämpfen. Sie werden in den für sie typischen Szenen gezeigt, in den konstruierten 
Problemlagen, in denen es sinnvoll und unausweichlich erscheint zu kämpfen - sie 
fordern sich selbst auf zu kämpfen. Der Kampf als Metapher ist hier Ausdruck der 
Verzweiflung und letztes Mittel, um seine Interessen oder Gefühle durchzusetzen oder 
vor anderen Personen zu verdeutlichen. Die Dramatik des Kampfes bezieht sich in 
dieser Lesart nicht auf eine körperliche Auseinandersetzung, sondern gibt die 
Unausweichlichkeit des Handelns der männlichen Protagonisten wieder. Wenngleich 
hier explizit der männliche Stereotyp reproduziert wird, der als letztes Mittel nur den 
Kampf sieht. 
Mit der Aussage einer weiblichen Figur, dass dies nicht wahr sein kann, der Kampf, 
erscheint dem Zuschauer eine weitere Folie: „Sie lieben“ (ebd.: 1,07). Der durch die 
Weiblichkeit erzeugte Bruch, gibt wiederum den Verweis auf die konventionellen 
Geschlechterrollen und –praktiken, die fortlaufend für den Film bestimmend sind. Hier 
soll auf die eingangs erwähnte Kritik des SPIEGELs verwiesen werden, der sich an den 
dargestellten Klischees stört. Anschaulich ist dies hier, weil eine Frau die 
Unbeherrschtheit der männlichen Gefühle kritisiert, die nur mit der körperlichen 
Auseinandersetzung (Kampf als Bild der Körperlichkeit) ihre Ziele umsetzen können, 
und lässt offen bzw. offeriert dem Zuschauer, dass weibliche Individuen Konflikte 
durch Empathie zu lösen vermögen.  
Die bildliche Darstellung, durch die Einleitung der erwähnten Folie, stellt nun 
wiederum die Charaktere liebend dar. Entweder wie sich die Liebe verfestigt, eine neue 
zu entstehen scheint oder wie die alte Liebe zerbricht. Es werden, und hier scheint der 
Verweis angebracht, der sich durch den gesamten Trailer zieht, nur die männlichen 
Sichtweisen auf die Sachverhalte aufgegriffen. Die Frauen scheinen in diesem Sinne nur 
eine Nebenrolle zu haben und scheinen in ihrem zur Schau gestellten Habitus der 
Weiblichkeit (Kleidung Gestik, Ausdruck etc.) beliebig austauschbar zu sein. Der Mann 
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mit seinen Problemen steht also im Mittelpunkt, was der Trailer unmissverständlich 
offenlegt. Das zeigt sich in der ersten Szene der Sequenz ("Sie lieben"), als der fast-
verheiratete Mann mit seiner Affäre im Bett zu sehen ist und am Ende der Sequenz als 
der männliche Beamte mit seiner neuen Liebe im Zoo ist und von ihrem ehemaligen 
Mann in ein Krokodilbecken geworfen wird.  
Daraufhin wird eine neue Sequenz eröffnet, durch die dritte Folie „Sie drehen durch“ 
(ebd.: 1, 47). Es wird hier in mittlerweile bekannter Art die jeweilige Problemlage der 
Charaktere aufgezeigt und behandelt nun, wie sie damit umgehen. Bis dato wird in 
diesem Trailer also eine Spannungslinie gebaut, die sich über Kampf und Liebe 
konstruiert. Wobei diese traditionelle Begriffe und Themen einer beliebigen Geschichte 
sein und in der Folge adaptiert werden können, unabhängig vom kulturellen und 
sozialen Kontext, von dem die Geschichte des Films handelt. Das scheinbare Paradox 
Liebe-Kampf ist Rudiment, um die sich eine konventionelle Männlich-Weiblich-
Geschichte gruppiert, was den Plot mit kleinen Nebengeschichten ausmacht. 
Ausweglosigkeit ist hier das bestimmende Element, was auch die bildliche Darstellung 
zeigt. Der Kampf mit einem Krokodil, die Auseinandersetzung des im Musikbusiness 
Arbeitenden mit seinem Chef, der Angriff des Exmannes auf alle männlichen Personen, 
die seiner Ehemaligen zu nahe kommen und der Autounfall der schwangeren Freundin 
eines Protagonisten samt Rettung, bilden im weiteren Verlauf das Trailergeschehen und 
zeigen umso mehr die Verzwicktheit der jeweilige Situation. Der Verweis des 
Durchdrehens (mit Hilfe der Folie) nimmt hier eine beschützende Position ein, weil sie 
die männlichen Personen im Handeln jenseits von Verstand zeigt. Der Mann handelt 
also emotionsgeleitet unkontrolliert und ist unfähig zur Konfliktbewältigung, weshalb er 
„durchdreht“. 
Diese Sequenz endet mit einer Partyszene in einer Diskothek, zeigt aber nur tanzende 
Personen in ihren Konturen, weil sich darauf schnell nacheinander die Namen der 
Hauptdarsteller legen (vgl. ebd.: 2,03). Hier greift auch der für den amerikanischen 
Blockbuster Departed gezogene Schluss, des Verkaufsarguments, wenn der Trailer so 
gestaltet ist. Die letzte Szene spielt im Tonstudio und zeigt einen emotionsgeleiteten 
Schlagersänger, der von seinen Produzenten aufgrund der Texte verachtet wird. Es zeigt 
die Entstehung eines Konflikts zwischen diesen beiden Parteien und nun tritt der Titel 
Männerherzen nochmals in Erscheinung, ehe diese beiden Männer nebeneinander im 
Bett zu sehen sind. Über die Konstruktion des Titel und der anschließenden Bettszene, 
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soll hier aufgrund des Umfangs und der Simplizität des Witzes nicht näher reflektiert 
und eingegangen werden, wenngleich ein homosexuelle Konnotation vermutet werden 
darf. Der Trailer endet in der Folge der Wiederholung des Titels und dem Off-Ton aus 
dem Bett, dass der eine den anderen lieb habe: Die letzte Folie ist die bereits an anderen 
Beispielen besprochene standardisierte Folie des Produzenten Warner Brothers, auf der 
alle hinter der Kamera Mitwirkenden Erwähnung finden. 
 
III. 3. 3 Die Bedeutung der Trailermusik 
Der Musik dieses Trailers kommt eine besondere Bedeutung zu, da er, wie bereits 
beschrieben wurde, versucht über eine Identifikation mit den Protagonisten und deren 
Überzeichnung im Zusammenspiel mit der Zurschaustellung von Emotionen den 
Rezipienten in seinen Bann zu ziehen. Der Musik kommt hier also die Aufgabe zu, eine 
Verbindung zwischen der Dramatik der zwischenmenschlichen Beziehungen auf der 
einen Seite und auf der anderen Seite dem Verweis auf den Witz (es handelt sich 
schließlich um eine deutsche Komödie) herzustellen. Wie dies gelingt, soll im 
Folgenden näher analysiert und interpretiert werden.  
Die Musik beginnt sofort mit der ersten Sekunde des Trailers und überlagert in diesem 
Fall auch die Embleme, der an dem Film beteiligten Produktionsfirmen. Diese sind nur 
der Verweis auf die Herkunft des Films, sollen daher auch nicht von der Handlung 
respektive die über die Musik produzierte Stimmung konterkariert werden. Im 
Gegensatz zu den voran gegangenen Beispielen findet eine punktuelle Verschiebung des 
Blickwinkels für den Zuschauer statt. Nicht die Beteiligten und nicht der Titel 
Männerherzen werden zu Beginn erwähnt, ebenso wenig wie eine für die herstellenden 
Firmen charakteristische Tonspur, wenn die Embleme erscheinen. Es ist anzumerken, 
dass sich der gesamte hiesige Ton als Zusammenspiel von Musik, Sprache und wenigen 
Effekten (Aufprall währen des Autounfalls) zusammensetzt, was allerdings in diesem 
Beispiel zunächst nicht von großer Bedeutung ist. 
Die unmittelbar mit Trailerstart einsetzende Musik entstammt dem Marshmellow Club  
und heißt This feeling. Der Titel des Liedes impliziert so schon den Verweis auf eine 
Emotionalität und nimmt so direkt Bezug auf das Wort Herz von Männerherzen. 
Aufgrund der Nichtnennung des Titels bleibt dem Zuschauer dieser Zusammenhang 
aber zu Beginn weitgehend unbekannt. Die Musik beruht in diesem Lied am Anfang auf 
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einem 4/8 Takt, mit dem gemeinhin eine Einfachheit assoziiert wird und so dem 
Zuhörer leicht zugänglich ist. Damit einher geht auch eine Unbekümmertheit, was dem 
Genre Komödie und explizit einer deutschen Komödie anhaftet. Damit wird dem 
Zuschauer gleich zu Beginn eine heitere, komödiantische Stimmung vermittelt.  
Dies wird fortgeführt, wenn die erste filmische Szene erscheint und die einzelnen 
Protagonisten mit Hilfe eines Off-Tons vorgestellt werden. Gleichzeitig setzt eine Base-
Drum-Linie ein, die noch mehr Schwung in den Trailer legt. Allerdings, und dies ist das 
besondere Moment in einer Komödie, werden die angesprochenen Probleme durch die 
Musik negiert. Die Probleme bzw. die erzählten Situationen, in denen sich die Figuren 
befinden, werden ihrer Ernsthaftigkeit und Dringlichkeit beraubt und stellen daher im 
Folgenden das Erzählen in den Vordergrund. Mit Erzählung sei im Weiteren eine Form 
des Films gemeint, die den Lebensweg darstellt und nicht ein spezielles Problem, was 
auf gesellschaftlichen Zwängen beruht und einer Debatte bedarf. Die Musik wird hier 
eingesetzt, um den Zuschauer wegen der Eingänglichkeit der einfach konzipierten 
Musik ‚auf Fahrt‘ zu halten. Er soll sich nicht schon im Trailer detailliert mit den 
speziellen Problemen auseinandersetzen. Daher wurde auch keine empathisch 
anmutende Musik, wie beispielsweise bei Mass Effect 2, verwendet, sondern eine 
beschwingende, die dem Zuschauer zwar auf Probleme stürzt, diese aber einfach 
zunächst ohne Kommentar im Raum stehen lässt. Aus diesem Grund findet auch keine 
Änderung des Rhythmus‘ statt, obwohl die Probleme der einzelnen männlichen Figuren 
doch erheblich voneinander abweichen. Auch die Lautstärke, die den Off-Ton 
privilegiert, erfährt keine Änderung. Hier hat die Musik die Funktion den Zuschauer 
nicht auf eine der fünf verschiedenen Personen zu stoßen und sich so dessen Problemen 
anzunehmen bzw. darüber zu reflektieren. Der Rezipient soll vielmehr ein Gefühl dafür 
bekommen, dass zwar die Probleme unterschiedlich sind und auch eine Lösung dieser 
im Schwierigkeitsgrad höchst differenzieren aber für die einzelne Person doch von 
großer Bedeutung sind. Nur wenn dies gelingt, können die Zuschauer mit Hilfe des 
Trailers zum einen für den Film und zum anderen für die Figuren begeistert werden. So 
kann der Zuschauer erst sehen, warum genau dieses angesprochene Problem für den 
jeweiligen Protagonisten so entscheidend ist, wenn er diesen durch den Film in seinem 
gesamten sozialen Leben kennen lernt. Da die Musik also nicht ablenkt und im 
Hintergrund durch die Gleichförmigkeit wirkt, erfüllt sie hier eine wichtige Funktion im 
Trailer: Sie soll eingehend begleiten und unter dem Wissen, dass es sich um eine 
Komödie handelt, keine Empathie schüren. Der Film ist nicht als gesellschaftliches oder 
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individuelles Drama angelegt, sondern soll über seine Erzählweise amüsieren und so 
gegebenenfalls zum Nachdenken anregen. 
Wenn zum ersten Mal der Titel Männerherzen erscheint, gewinnt die Musik an 
Lautstärke und Schnelligkeit, durch den Einsatz von elektronischen Klängen (vgl. ebd.: 
0,29). Wie oben beschrieben, ist dies eine konventionelle Art der Trailermusik seit 
Beginn der Ausdifferenzierung der Filmindustrie. Auf der hier dargestellten bildlichen 
Ebene, im Fitnessstudio, wird die Dynamik durch die Musik des sozialen Raumes 
unterstrichen. Der Raum ist hier ein Ort, der mit Kraft und körperlichem Ausdruck 
besetzt ist, was über die Erschöpfungsausrufe der Protagonisten angezeigt und über die 
Wucht der Musik (durch die Lautstärke) befördert wird. Jedoch tritt nicht nur die Musik 
instrumental in den Vordergrund, sondern auch durch den Einsatz eines Textes, in 
diesem Fall der Titel des Liedes. Hier findet eine Verknüpfung in dreierlei Hinsicht 
statt: Bild, Musik und Text bilden eine Einheit. Der Text gibt unmittelbar an, wie sich 
die Figuren des Films fühlen. Hier ist die Konnotation der Musik durch den Rezipienten  
entscheidend, um genau ein im Bild gezeigten Gefühl mit Hilfe der Musik zu 
reflektieren (vgl. James, 2008: 179). Diese zeigen zwar keine Emotionen im 
traditionellen Sinne, sind aber metaphorisch an das Handeln an den Fitnessgeräten 
gebunden, wie es im deskriptiven Teil erläutert wurde. 
Die darauffolgende Szene auf dem Spielplatz läuft zunächst ohne Musik ab, die aber 
einsetzt als die Kinder mit einer Rauferei beginnen. Die Unterbrechung der Szene durch 
die erste Folie macht die Musik kurzzeitig lauter, bis die Erzieherin dazwischen geht 
(vgl. ebd.: 0,47). Wenn nun in den folgenden Szenen die jeweiligen Männer in den für 
sie spezifischen Kampfpositionen dargestellt sind, wird auch die Musik wieder lauter. 
Die hier eingesetzte Musik ist von dem britischen Interpreten Gary Go und heißt 
Wonderful. Dieser Künstler wurde in Deutschland erst mit diesem Lied bekannt. Die 
Auswahl eines sogenannten Newcomers lenkt nicht sonderlich vom filmischen 
Geschehen ab und kann darüber hinaus den Rezipienten für eine Neuartigkeit begeistert. 
Es kann in diesem Sinne eine Neuartigkeit in zweierlei Hinsicht analysiert werden: Zum 
einen die Musik und zum anderen parallel auch die Konstruktion des gesamten Films 
mit den fünf parallel erzählten Männergeschichten. Die Musik hat am Anfang die 
Gitarre im Mittelpunkt, die durch gleichförmiges Spielen eine Dynamik entfaltete. Dies 
baut einen Spannungsbogen auf, der aber auch ohne große merkbare Unterbrechung 
wieder kurzfristig in den nächsten Szenen leiser werden kann. Ohne dass es dem 
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Zuschauer aufzufallen vermag, treten nun an die Stelle der Instrumente die Texte der 
Darsteller. Wenn hier die Szenen schneller werden, wird dies mit der instrumentalen 
Untermalung befördert. Da die Musik aber auch leicht klingt, durch die Auswahl der 
Instrumente bis dato, wird eine Gefühlslage beim Zuschauer bedient: Dieser soll wegen 
der eingängig und harmonisch wirkenden Musik auf das Innenleben der Darsteller 
aufmerksam gemacht werden. In diesem Sinne soll hier eine „realistische Komplexität“ 
(Vitouch, 2001: 71) aus der bildlichen und auditiven Wahrnehmung beim Zuschauer 
entstehen. Dem Zuschauer soll vielmehr auch die Problemlage der Protagonisten 
deutlich werden, wie die Gefühlslage der Protagonisten aussieht. Geleistet wird dies mit 
dieser Musik, weil sie keine unbekannten Instrumente verwendet und keine 
unvorhersehbaren Brüche produziert.  
Hier ist der Verweis auf den theoretischen Teil im II. Kapitel notwendig, weil sich die 
Musik an sich und für den Rezipienten mit der bildlichen Verknüpfung nur entfalten 
kann, wenn Zuschauer die gleiche musikalische Sozialisation genossen haben. Der 
Zuschauer wird hier von einer Melodie in seinen Bann gezogen, die ihm bekannt 
vorkommt und keine zu große Emotionalität herausfordert. Der progressive Klang ist 
nicht nur für die Musik an sich bedeutend, sondern auch für den Trailer, der sich 
ebenfalls durch die schnelle Aneinanderreihung der Szenen stetig im Verlauf befindet 
und eine Entwicklung nachzeichnet. Zudem ist die Anmerkung, dass es sich um einen 
männlichen Interpreten handelt nicht zu vernachlässigen, der ebenfalls durch die 
Stimme keine Melodramatik verkörpert und keine stimmlichen Exkurse unternimmt. 
Wie sich die männliche Stimme darüber hinaus auswirkt und warum eine weibliche für 
diesen Trailer als ungeeignet erscheint, weist die nächste Sequenz deutlich nach. Wenn 
die zweite Folie einsetzt, rückt das Instrumentale in den Hintergrund und der Text der 
Musik in der Vordergrund des Trailers (vgl. ebd.: 1,08). Es zeigen sich nach Folie „Sie 
lieben“, die Gefühle aus der Sicht der Protagonisten. Rein bildlich kann nur durch 
Antizipation erahnt werden, was die Männer jeweils meinen und fühlen. Mit Hilfe der 
Musik kann dieses Erdenken allerdings leichter fallen, weil sie dem Zuschauer ein 
schnelleres Einlassen auf die Situation erlaubt und eine männliche Stimme die 
Aufmerksamkeit quasi intuitiv auf die männlichen Charaktere lenkt. In diesem 
Zusammenhang sei auf die Herstellungsfunktion von Ähnlichkeit zwischen dem Bild 
und Ton verwiesen, die über den spezifischen Einsatz von Musik im vorliegenden Fall 
generiert wird (vgl. James, 2008: 179) . Es wird daher auf der einen Seite nicht gefragt, 
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wie die weiblichen Personen denken und fühlen, da auch sie im Bild erscheinen (als 
Referenzfolie für die Emotionen der Männer) zum anderen lässt die männliche Stimme 
nicht nur ein Draufschauen auf die Gefühle, sondern vielmehr ein Eintauchen in die 
Innenwelt der Protogonisten in Ansätzen zu. 
Dadurch, dass das Lied den Großteil der musikalischen Untermalung einnimmt, kann es 
als Titelsong bezeichnet werden. Hat eben die männliche Stimme und die instrumentale 
Unterstützung noch die gesamte Tonspur ausgemacht, so wird in dieser der Gesang im 
weiteren Verlauf des Trailers von den filmischen Dialogen ersetzt (vgl. ebd.: 1,20). Die 
Musik erfüllt hier wiederum die Funktion wie beim Start des Liedes. Die Lautstärke 
wurde deutlich niedriger eingestellt. Dieser Griff ermöglicht eine volle Konzentration 
auf das gesprochene Wort der Darsteller. Der Musiker Gary Go kann so eine 
vermittelnde Funktion einnehmen zwischen der Darstellung des filmischen und dem 
Weiterdenken und der Identifikation mit den jeweiligen Männern. Der hiesige Künstler 
bzw. die Musik im Allgemeinen kann sich in dieser Lesart anscheinend nicht mehr von 
der von außen kommenden Rolle befreien. Wie es zu den Anfängen der Filmmusik 
dargelegt wurde, kann die Musik also nicht vollständig minutiös in den 
Handlungsverlauf des Trailers integriert werden. Wenngleich dies vom Zuschauer nicht 
so erkannt werden kann, verläuft es in der Wahrnehmung des Audiovisuellen 
unterbewusst ab, weil es sich als ‚normal‘ definieren lässt. Sofern nach dem Aufbau des 
Spannungsbogens im Lied Wonderful der Refrain zu erahnen ist, wird die Musik radikal 
durch ein Aufstoßen unterbrochen.  
Es folgt nun keine Musik mehr und nur die Dialoge der männlichen und weiblichen 
Pendants treten in den Vordergrund des Tons im Trailer Männerherzen (vgl. ebd.: 1,40). 
Anzumerken sei hier, dass das Bild und der Ton, wie es sich nach der bisherigen 
Analyse lesen lässt, optimal aufeinander abgestimmt sind. Zuerst wird über die Musik 
mit Gesang eine Stimmung transportiert und dann ersetzt durch Dialoge, um dem 
Gesehenen und Erdachtem auf die Sprünge zu helfen. Das Mitreißen des Rezipienten 
geschieht also über den Aufbau einer Spannung, die nach Auflösung giert, weil bewusst 
gezeigt und gehört wird, wie ausweglos die jeweilige Lage der männlichen 
Protagonisten ist.  
Der vollständige Ersatz der Musik durch das Wort der Darsteller hält im folgenden 
Verlauf für etwa zehn Sekunden an. Der Wurf in das Krokodilbecken findet so 
vollkommen ohne Musik statt, was die Dramatik im Kontrast zum bisherigen Verlauf 
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des Trailers ausdrückt. Der klare Bruch des Abschaltens der Musik schafft also eine 
neue Aufmerksamkeit beim Zuschauer. Dies erscheint notwendig, weil das Lied als 
Trailermusik, in den zwei Teilen mit und ohne Gesang, nun seit einer Minute die 
musikalische Ebene bildet. Setzt dies nun aus, wird der Zuschauer aus seiner 
empathischen Sichtweise herausgerissen und neu für den Film (via Trailer) gewonnen. 
Es darf also keine Lethargie beim potentiellen Kinogänger entstehen, die sich aber über 
die Eingänglichkeit der Musik und der Harmonie von Bild und Ton einschleichen kann. 
Mit der letzten, für den Film essentiellen, Folie startet auch wieder die Musik (vgl. ebd.: 
1,48). Es handelt sich hierbei um elektronische Musik, die keinem Komponisten 
zugeordnet werden kann. Sie ist, wie im zweiten Kapitel dargelegt wurde, am Computer 
schnell, kostengünstig und präzise zu erstellen und ein Markenzeichen neuerer Trailer. 
Die progressive Musik findet sich so auch auf der visuellen Ebene wieder und „der 
vorauslaufende Beat erhöht die Aufmerksamkeit und zieht den Zuschauer stärker in den 
Bann“ (Schlemmer-James, 2006: 82). Insbesondere, weil in der vorherigen Szene keine 
Musik zu vernehmen war, wird so die gezeigte körperliche Gewalt durch die Musik 
untermauert und stellt den Kampf fortdauernd dar. Sie ist schnell, gleichförmig und im 
Gegensatz zu der vorherigen Musik, bedarf diese auch keinem kulturellen Verständnis. 
Es ist Musik, die jenseits vom Text funktioniert und vor allem von allen Zuschauern 
verstanden wird. So wird deutlich, dass sich um ausweglose Situationen handelt, in der 
sich die Protagonisten befinden. Der gleichförmige Rhythmus und die Basslinie sollen 
die Schnelllebigkeit des Protagonisten verdeutlichen, die auch der vorherige Sturz in das 
Krokodilbecken suggeriert. Die Musik dient also hier nicht zum Einfühlen in das 
Innenleben der Männer, sondern in die gezeigte spezifische Situation. Der soziale Raum 
als Handlungsort tritt so stärker in den Vordergrund als das Individuum. Mit Hilfe der 
elektronischen Musik kann dies gewährleistet werden. Die beschriebene universelle 
Verständlichkeit wirkt in diesem Sinne als Mittler: Der Zuschauer kann sich in der 
Rezeption der Darstellung nun nicht mehr nur auf das Gesehene einlassen, vielmehr ist 
auch eine Adaption in andere soziale Räume möglich und es kann sich gefragt werden, 
wie man selbst als Akteur gehandelt hätte.  
Mit dem Ausschalten der Musik im Tonstudio endet auch die Trailermusik. Bild und 
Ton fügen sich so nicht nur inhaltlich und auf der praktischen Ebene zusammen – es 
wird auch durch dieses Mittel die Musik aus dem Außenraum vollständig in den 
Innenraum des Trailers geholt. Dies verstärkt die Funktion der Musik noch am Schluss, 
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weil auch das vorher Gehörte so als plastisch erscheint und die bildliche Darstellung so 
näher / realistischer erscheint. 
Die Selbstdarstellung mit dem Lied This feeling in der ersten Sequenz des Trailers 
beschreibt also den momentanen emotionalen Status Quo der männlichen Protagonisten. 
Im zweiten Teil des Trailers treten dann die hauptsächlichen Auslöser der emotionalen 
Konflikte, die Frauenfiguren, in den Fokus.  
Es sei hier als kleiner Exkurs angemerkt, dass ausschließlich die Frauen für die 
emotionalen Dissonanzen der Männer verantwortlich sind. Beispielsweise nicht der Tod 
des Vaters bei einem der Männer. Ursächlich hierfür kann die Konstruktion des Trailers 
im Allgemeinen angeführt werden, der kurz und prägnant auf das Thema des Films in 
Gänze aufmerksam machen soll. Der Zweck des Verkaufens steht so im Vordergrund, 
weil die Unterhaltung beim Zuschauer nicht nur über das Einfühlen in die 
verschiedenen männlichen Lebenswelten generiert werden soll, sondern auch über den 
komödiantischen Teil des Films. So sind die einzelnen Szenen nicht mit schwerfälliger 
Musik aufgeladen, lassen eher im Gegensatz eine ‚schöne‘ und ‚fröhliche‘ Assoziation 
bei Rezipienten zu. 
Die Frauen als Auslöser werden zwar teilverantwortlich für die Umstände der Männer 
in ihren unterschiedlichen Lebenswelten gemacht, was aber auch für das Individuum 
"Wonderful" im Ganzen ist. Die Strophen des Titels beschreiben die Gesamtsituation: 
Es ist zwar vielfach anstrengend mit Emotionen zu leben, nichtsdestotrotz ist das Gefühl 
des Ausschaltens von Rationalität und der folglichen Befreiung vom routinisierten 
Alltag ein wichtiges und begehrenswertes Ereignis. Aufgriffen wird dies auch durch die 







IV. Der optimale Einsatz von Trailermusik 
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In diesem Kapitel soll nun versucht werden aus den in Kapitel II. und Kapitel III. 
gezogenen Erkenntnissen, verallgemeinernde Thesen über den optimalen Einsatz von 
Trailermusik darzustellen und zu abstrahieren, wie Musik aussehen  muss, um Begehren 
beim Zuschauer zu wecken. Daher soll im ersten Unterpunkt nochmals differenziert 
werden zwischen den einzelnen Genres, die in den vorangegangenen Case Studies 
vorgestellt wurden und Schlussfolgerungen zum Verhältnis von Musik und Genre 
angestellt werden. Im zweiten und abschließenden Unterkapitel wird über Trailermusik 
als Identifikationsmedium reflektiert. Es geht darum herauszuarbeiten, welchen beitrag 
die Musik zum Wiedererkennungswert des Trailer leistet, was sie für ihn unverzichtbar 
macht. 
 
IV. 1 Das Genre-Musik-Verhältnis 
Die einzelnen Erkenntnisse aus den vorangestellten Beispielen haben zahlreiche 
Unterscheidungen aufgezeigt, die sich als stereotype Merkmale für die jeweilige 
Gattungen von Filmen oder Videospielen, für den der Trailer gemacht ist, bezeichnen 
lassen können. Natürlich soll so keine Kongruenz zwischen Trailermusikauswahl und 
der passenden Musik zum Film unterstellt werden, wenngleich eine Herleitung in 
Verbindung mit in den eigenen Analysen getroffenen Aussagen konstruiert werden 
kann, um den optimalen Einsatz von Musik auch in Trailern zu erläutern. Darüber 
hinaus ist die Auswahl der Musik in Trailern auch persönlichen Erfahrungen der 
jeweiligen Komponisten geschuldet.   
Nach James stehen die visuelle und die auditive Gestaltung in Abhängigkeit zueinander, 
weil der „Ton dem nächstgelegenen Bild“ (James, 2008: 175) seitens des Rezipienten 
zugeordnet wird oder genau andersherum. Dies führt zur Zuschauerillusion, dass dieser 
mal den Ton und mal das Bild als Auslöser für den subjektiv zu erfahrenden Sinn 
unterbewusst auswählt.  
Die Musik in ihren unterschiedlichen Ausdrucksformen kann so zum Verständnis des 
Films wesentlich beitragen. Gleiches gilt auch für Musik in Trailern, die ihren Erfolg 
stark beeinflussen. Es kommt also darauf an eine passende Verknüpfung zwischen der 
bildlichen und musikalischen Ebene zu erreichen. Hier können sowohl Änderungen in 
Bezug auf die Schnelligkeit und Lautstärke, als auch der Einsatz von bekannten oder 
unbekannten Liedern für das jeweilige Genre des beworbenen Mediums 
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ausschlaggebend sein. Die Verknüpfung der bildlichen und musikalischen 
Wahrnehmung im Betrachter muss mit dem Ziel der gesamten Produktion (Spannung, 
Unterhaltung, Melodramatik usw.) in Einklang stehen. Das ausgewählte Genre ist über 
stereotype Zuordnungen von Musik hier ein erstes Indiz zur Auswahl von Musik. 
Der Actionfilm zeichnet sich in seiner Charakteristik durch die Darstellung von Gewalt, 
einer Konspiration und dem Handeln in restriktiven Organisationen aus. Die Musik für 
die in dem Actionfilm Departed verwendeten Trailern, muss genau dies auch 
widerspiegeln, damit eine Reproduktion des Gesehenen durch die Musik im 
Gleichklang stattfindet. Das Beispiel Departed hat ausführlich gezeigt, wie sich die 
Musik zum Bild, und umgekehrt, verhalten kann. So wurde die Leichtigkeit des 
Handelns im Illegalen mit ruhiger aber angenehm zu assoziierenden Musik verbunden. 
Die Konspiration hingegen wurde nur mit Hilfe kleiner Gitarrenriffs untermalt, weil die 
Musik hier hinter den Text und der bildlichen Darstellung zurücktreten musste. Dies 
muss allerdings nicht gleichsam dem Umstand geschuldet sein, dass Musik es nicht 
vermag dieses herzustellen, jedoch weist der Filmen mit seinen in jeweils zwei 
verschiedenen Organisationen Handelnden eine hohe Komplexität auf, die in einem 
Trailer nur schwer über das Bild und die Musik wiedergegeben werden kann. Die 
Gewaltszenen, als das wichtigste Merkmal eines Actionfilms, wurde einmal mit der 
Leichtigkeit des Rolling Stones Liedes begleitet, was hier aber nur auf die Mafia und 
deren Wirken verwies, und mit dem Einsatz von Gesang. Dieser hat den 
Spannungsbogen auch in musikalischer Hinsicht gesetzt, weil das Ausmaß der Gewalt 
so in all ihren Einzelheiten ersichtbar wird. Wichtig ist hier die Anmerkung, dass der 
progressive Charakter der Musik den schnellen Ablauf der Szenen unterstützt und 
dadurch eine besondere Note bekommt. 
Das Videospiel Mass Effect 2 zeigte einen anderen Einsatz von Musik. Hier wurde 
bewusst auf den Einsatz eines wiederzuerkennenden Interpreten verzichtet und im Stile 
einer älteren Konstruktion von Trailern orchestrale Musik eingesetzt. Dies hat den 
Hintergrund, dass das Videospiel auf der einen Seite nicht mit der Realität zu 
verwechseln ist, weshalb auch keine gesanglichen Stimmen zu vernehmen sind. Auf der 
anderen Seite wird mit der Musik eine Untergangsstimmung und Angst erzeugt, die 
auch der Trailer zu transportieren versucht. In diesem Sinne kann der Zuschauer und 
potentielle Spieler mitgenommen, das heißt für die zu lösenden Aufgabe begeistert 
werden. Die klassische Musik hat hier die Konnotation, dass es sich um etwas 
47 
 
Essentielles handelt, für das es sich zu kämpfen lohnt. Ferner kann diese Form der 
Musik aber auch leicht Spannung und Dramatik erzeugen, weil die benutzten 
Instrumente immer eine Schwere (der Situation / Problemlage) implizieren. 
Die Musik im Film Männerherzen versucht ebenfalls eine dramatische Wirkung zu 
erzielen, die sich allerdings nur auf die Emotionen der Hauptdarsteller bezieht. Es muss 
darüber hinaus auch dem Anspruch auf Komik Rechnung getragen werden. Die Musik 
zeigt hier durch die Übertragung der Stimmung aus This Feeling, wie sich das Gefühl 
der Protagonisten gestaltet und versucht so den Zuschauer in eine ähnliche Stimmung zu 
versetzen. Das Besondere an dieser Komödie ist die Fokussierung auf den männlichen 
Blickwinkel, dem durch die Stimmung Gary Gos im zweiten Lied entsprochen wird. 
Der leichte Zugang über die Musik schafft so auch einen schnelleren Zugang zur 
Situation der filmischen Figuren, weil der Komplex Liebe jedem Zuschauer bekannt 
sein dürfte. Daher wird auch die Komik über das alltägliche Zusammenleben mit den 
Höhen und Tiefen rekapituliert. Die Musik ist weder Schwerfällig noch avantgardistisch 
und lässt den Zuschauer das Gesehene und Gehörte als real annehmen  
Die sich aus der Wahrnehmung des audiovisuellen ergebenden Stimuli auf den 
Zuschauer, müssen diesem als realistisch erscheinen, damit Bild und Musik als Ganzes 
erfahren werden (Vitouch, 2001: 74). Daher ist es unbedingt notwendig eine 
Differenzierung der Musik vorzunehmen. Bei der Auswahl muss daher auf die 
Komplexität des Gesehenen und den mit einer Musik konnotierten Befindlichkeit 
abgeglichen werden, um größtmögliche Realität in der Wahrnehmung zu kreieren. Die 
Komplexität des Zusammenspiels zwischen Bild und Musik stellt in dieser Lesart die 
Schwierigkeit der Konstruktion dar, weil die Ebenen beim Zuschauer die gleichen 









IV. 2 Trailermusik als Identifikationsmedium  
Identifikation im hiesigen Sinne soll als Prozess verstanden werden, der eine Reflexion 
des Ich und des vorliegenden sozialen Tatbestandes voraussetzt und dies ins Verhältnis 
setzt (vgl. Liebsch, 2006: 71).  Folglich stellt das Medium ‚Trailermusik‘ die Wirkung 
von außen dar, was auf das Individuum einwirkt. Es soll, ein kulturell geprägtes 
Verständnis von Emotionalität und Musik vorausgesetzt, den Protagonisten des Films 
im emotionalen Gleichschritt folgen. Wie dies durch den richtigen Einsatz von Musik in 
Trailern befördert werden kann, soll nun hinterfragt werden.  
Nur eine ästhetische Ähnlichkeit zwischen Bild und Musik kann in der Folge dem 
Zuschauer eine realitätsnahe Interpretation verschaffen. Die Musik muss in ihrer 
Struktur auf den Film angepasst werden und der Film auf die Struktur der Musik. Nur 
so kann sich die Musik aus ihrer untermalenden Rolle befreien und eine bedeutende 
einnehmen. Der Hörsinn wirkt so stark an der Bildung des objektiven Sinns (was ist 
dargestellt und soll mit als Zuschauer vermittelt werden) mit und die Authentizität der 
Musik, weil sie mit den passenden Empfindungen besetzt ist, kann eine Identifikation 
mit der vorliegenden Situation und den gezeigten Protagonisten herstellen.  
Die Musik einer Komödie hat nicht die Aufgabe, das Geschehen zu dramatisieren wie 
zum Beispiel bei Departed und Mass Effect 2 (Ausnahme: ironische Überhöhung), 
sondern es im Gegenteil seiner Ernsthaftigkeit zu berauben. Beim Zuschauer darf also 
kein Mitleid entstehen, das dem jeweiligen Protagonisten episch über den gesamten 
Verlauf der Geschichte anhängt. Vielmehr soll eine leichte und eingängige Musik, die in 
unserem Kulturkreis mit „Fröhlichkeit“ assoziiert wird, den Zuschauer für den Film 
begeistern. Die Musik darf darüber hinaus nicht primär in Moll-Tonarten geschrieben 
sein. Ein kompositorisches Grundgerüst aus Dur – Tonarten wirkt unbeschwerter und ist 
der heiteren Stimmung einer Komödie zuträglicher. 
Identifikation der Figuren in Komödien findet also nicht über Melancholie statt. Die 
Musik muss in ihrer Machart Interpretationsspielräume bieten. Nur wenn eine 
Interpretation über den spezifischen Einsatz von Musik erreicht wird, kann auch eine 
Identifikation mit den Protagonisten und den jeweils in ihnen befindlichen Situationen 
stattfinden. Ohne im Weiteren auf die einzelnen Beispiele in Männerherzen einzugehen, 
ist aber die Geschlechterkonstruktion  entscheidend für die Identifikation. So bereiten 
die Frauen den Männern Probleme (Konstruktion von Emotionalität versus Nicht-
49 
 
Emotionalität), die Männer müssen sich ihre Körperlichkeit zum einen und ihren 
Emotionen zum anderen im Klaren sein. Während der Film dies bildhaft in den 
Vordergrund rückt, ist es doch die emotionale Kraft der Musik, die das Innenleben der 
Männer auf der Sinnseite des Zuschauers nachempfinden lässt. Ferner gewährleistet der 
Einsatz von elektronischer Musik eine Abstraktion beim Sehen. Der Zuschauer ist nicht 
nur mit der gezeigten Situation konfrontiert, sondern kann auch in die Personen 
eintauchen und die Situation aus deren Sicht besser verstehen. Wenn der Zuschauer sich 
in andere, und ggf. auch eigene Situationen hineindenken kann und sich fragt wie er 
gehandelt hätte, schafft dies ein erhöhtes Identifikationspotenzial. Davor muss ihm 
jedoch seitens der Musik ein Interpretationsrahmen geschaffen sein.  
Es ist von großer Bedeutung, welche kulturelle Prägung der Rezipient der Musik von 
Trailern erfahren hat, um Emotionen wie Freude oder Angst hervorzurufen (vgl. James, 
2008: 173). Vertraute Musik in Komposition und / oder Gesang können über das 
Kulturelle Verständnis der Zuhörers / Zuschauers sinnliche Differenzierung vornehmen. 
So haben Rezipienten aufgrund der Vergesellschaftung eine Konstruktion bzw. Machart 
von Musik erlernt, die in Melodie und Tonlage Wahrnehmungsmuster transportieren. Es 
herrschen gängige – aber nicht absolute – Vorstellungen über den Einsatz einer Geige, 
beispielsweise. Die Erfahrung und Selbstreflektion markieren in diesem Sinne den 
Lernprozess, um eine Gefühlslage zu verstärken. Musik hat also neben dem Bild eine 
Herstellungsfunktion für den Interpretationsprozess seitens des Zuschauers und baut in 
diesem Zusammenhang eine Identifikation zum Gesehen und Gehörten als Ganzes auf.     
Selbiges gilt auch für den Actionfilm Departed. In diesem Trailer wurde Musik benutzt, 
die das bildliche Geschehen verstärkt. Darüber hinaus erzeugt die Musik der Rolling 
Stones und die von Pink Floyd Identifikation beim Zuschauer. Sie spricht auf das 
Erkennen an und greift so ebenfalls auf kognitive Vorstrukturierungen beim Rezipienten 
zurück. Dies kann über die Musik erreicht werden, wenn die „audiovisuellen Aspekte 
[…] semantisch kongruent sind“ (James, 2008: 181). Sie spricht den Zuschauer an, der 
mit seinem kulturellem Kontext dem Klang dieser Musik gar generationelle Effekte 
zuordnet: „Es ist diese schockartige Einsicht, dass es Musik geben kann, die das eigene 
Lebensgefühl und alle großen Fragen auf wenige Minuten verdichten kann“ 
(Süddeutsche Zeitung, 11.06.2010). So kann im Trailer Departed, hinsichtlich der 
identifikatorischen Wirkung, der Musik die gleiche Bedeutung eingeräumt werden, wie 
dem filmischen Ausdruck. 
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Wesentliches Stilelement der Musik des Trailers zum Videospiel Mass Effect 2 sind 
Streicherarrangements. Der Soundtrack wirkt hier, wie schon beschrieben, eher „von 
außen“ und hat begleitende und unterstützende Aufgaben.  Aber auch hier  schafft es die 
Musik durch das Einsetzen von vertrauten Instrumenten, beim Zuschauer eine 
Stimmung zu erzeugen, die ihren Zweck erfüllt. Dem Zuschauer wird hier über die 
Musik bewusst, dass es sich um eine dramatische Lage handelt, da der Einsatz von 
Streichern im westlich-kulturellen Zusammenhang (und darüber hinaus) zuverlässig 
starke Gefühle auslöst, bis hin zur Melodramatik. Wenn Hediger davon ausgeht, dass 
Trailer Schlüsselszenen zeigen und diese so aus ihrem Kontext lösen, dann werden 
diese „im Kurzzeitgedächtnis aufbewahrt“ (Hediger, 1999: 129). Vor allem unter der 
Voraussetzung, dass es sich beim hiesigen Beispiel um einen Teil aus einer Trilogie 
handelt, ist entscheidend, weil die Musik das bereits Erlebte (sofern der Zuschauer auch 
schon Spieler von Mass Effect 1 war) reflektiert. Der Zuschauer wird so mit Hilfe der 
Musik auf Bekanntes angesprochen, und ist schneller bereit in die Welt einzusteigen. Im 
Weiteren ist die Identifikation hier besonders wichtig, weil der Konsument als Spieler 
selbst in die Spielhandlung eintreten soll.  
Über die richtige Interpretation einer Szene, die in Abhängigkeit zur Begleitmusik steht, 
kann die Begleitmusik den Charakter der Interpretationsweise erheblich beeinflussen 
(vgl. Vitouch, 2001: 70). Von dieser Analyse ausgehend, kann mit der passenden 
Interpretationslinie über den gesamten Trailer die Musik einen sogenannten roten Faden 
des subjektiven Sinns darstellen. Ist sie in sich stimmig, findet eine Identifikation statt. 
Die Identifikation muss jedoch nicht zwangsläufig bedeuten, dass der Zuschauer in 
seinen Gedanken und Gefühlen mit dem filmischen Protagonisten kongruent ist, 
sondern sich reflexiv mit der konstruierten Figur auseinandersetzt und sein Verhalten 
antizipiert. Die Musik muss immer latent im Trailer vorhanden sein, sich punktuell in 
den Mittelpunkt stellen und an den passenden Stellen dem gesprochenen Wort und / 
oder den bildlichen Effekten unterordnen. Der Zuschauer muss durch die Musik 
assoziieren können, damit Interpretationsräume geschaffen werden, wodurch erst eine 







Trailer sind das Herzstück einer jeden Kampagne, um ein bestimmtes Medium zu 
bewerben. Dies ist heutzutage umso wichtiger, je mehr der wirtschaftliche Erfolg einer 
Produktion im Mittelpunkt des Schaffens steht. Der Trailer zielt darauf ab, beim 
Publikum die Aufmerksamkeit für die Einzigartigkeit des Produkts herzustellen und ist, 
durch effiziente Erreichung dieser Zielsetzung, zum wichtigsten Werbemittel der 
Filmindustrie geworden. Es kommt aber – wie gezeigt – nicht nur auf die filmische 
Umsetzung an, sondern auch auf die auditive Wahrnehmung. Die Musik muss so 
ausgewählt sein, dass sie für das Publikum Interpretationsspielräume  bietet und zur 
optimalen Aufnahme der Bildinhalte beiträgt. Ist der Trailer in seiner Konstruktion 
schon höchst different, so bedarf die Analyse des Einsatzes von Musik konkreter 
Untersuchungsbeispiele. 
Die Fallbeispiele zeigen vor allem eine unterschiedliche Herangehensweise an die 
Konstruktion von Trailern im Allgemeinen und dem Einsatz von Musik im Speziellen. 
Für den Trailer von Departed wurden bekannte Interpreten gewählt. Dies geschah nicht 
nur aus technischen, sondern vor allem aus stilistischen Gründen. Das Erkennen von 
bekannten Interpreten setzt eine Konnotation dieser voraus, die auch mit dem Film 
assoziiert werden soll. Im Videospiel Mass Effect 2 offenbart sich die Funktion von 
Musik, über Instrumentale. So wurde  der orchestrale Einsatz mit einer Mystik 
gleichgesetzt, die vom Ende der Welt handelt. Die deutsche Komödie Männerherzen 
zeigte dem entgegen, welche Potenziale im richtigen Einsatz von Liedern mit Texten 
erreicht werden können, um dem Zuschauer sowohl Unterhaltung als auch einen Esprit 
zu bieten. Jeweils hat der spezifische Einsatz von Musik also eine ganz unterschiedliche 
Wirkungsweise.  
Das führt zu der Schlussfolgerung, dass die Musik eine herausragende Bedeutung in 
Trailern spielt. Musik hat die Funktion die Bildsprache kongenial zu ergänzen um beim 
Betrachter gezielt identifikationsstiftende Emotionen auszulösen. Dies ist die 
grundsätzliche Funktion, um den Trailer in seiner gesamten audiovisuellen 
Wahrnehmung attraktiv zu machen. Gelingt dies, ist der anschließende Konsum des 




Die Musik wird ihrer Bedeutung erst gerecht, wenn sie das bildliche Geschehen nicht 
bloß begleitet, sondern mit ihm im Einklang zusammenwirkt. Dadurch entfaltet sich 
eine  Kraft, die den Rezipienten zur emotionalen und intellektuellen 
Auseinandersetzung mit dem Dargestellten bewegt. 
Richtiger Einsatz der Musik ist daher wichtig, um den Sinn und Zweck der 
Trailererstellung und Verbreitung, insbesondere unter den gegenwärtigen 
Voraussetzungen einer weiteren Kommerzialisierung der Filmindustrie, zu 
rechtfertigen. Nur mit dem optimalen Einsatz von Musik kann der Trailer auch einen 
Erfolg beim Publikum haben. Genrespezifisch muss im Vorhinein eines Trailers die mit 
dem bildlich assoziierten Gedanken des Zuschauers vorhergesagt werden, um im 
zweiten Schritt auch die passende Musik auszuwählen, deren Beschreiben ebenfalls mit 
denselben Wörtern verbunden wird. Nur so entsteht keine Disharmonie und der Trailer 
bzw. die in ihm verwendete Musik erfüllt ihre Funktion. 
Über die Gewährleistung der Funktionserfüllung schafft der richtige Einsatz von Musik 
darüber hinaus auch eine Identifikation mit dem beworbenen Medium. Die gelungene 
Auswahl der Musik zeigt sich daran, dass der Zuschauer in zweierlei Hinsicht in den 
Trailer eintaucht: Zum einen muss er ein Verständnis für die aufgezeigte Situation 
bekommen, worunter auch die Strukturen (hier beispielsweise Mafia, Polizei, 
Kampftruppe oder Großstädter in den 30iger-Jahren) fallen, vor denen die Personen 
handeln. Zum anderen sind es eben die Protagonisten, zu denen der Zuschauer eine 
Beziehung aufbauen muss, indem er in sein ganzheitliches soziales und individuelles 
Leben eintauchen kann. Beides ist auf der visuellen Ebene zu sehen und durch Musik 
unterstützt, wenn sie auf die kognitiven Vorstrukturierungen der Rezipienten einwirkt. 
Befördert dies Musik, ist sie ein Identifikationsmittel, weil erst in der im 
Zusammenspiel von Bild und Musik ein Gesamtwerk entsteht. Da der Trailer ein Werk 
ist, das eine eigene filmische Branche bildet, ist Musik auditiv in der Lage den 
Rezipienten in eine reflexive Position zu versetzen. Er bildet hierbei Gedanken über den 
Fortgang des angerissenen Plots in situativer Hinsicht und fragt sich, wie sich die 
Hauptfiguren wohl in dieser verhalten werden. Das alles unter Berücksichtigung des 
Handelns vor dem Hintergrund eines speziellen sozialen Kontexts, der sowohl auf der 
bildlichen als auch musikalischen Ebene angezeigt wird. Das ist nach der eingangs 
dargelegten Konstruktion von Identität die Idealform dieses Prozesses. Musik hilft in 
53 
 
der Folge dabei, den Zuschauer in seinen Bann zu ziehen und letztlich den Film oder 
aber das Computerspiel auf die jeweilige Weise zu konsumieren. 
Die Arbeit bietet nach den bisherigen Ausführungen einen grundlegenden Ausschnitt 
aus der Welt der Trailermusik. Sie hat gezeigt, welche Eigenschaften von der 
Konstruktion im Großen und Ganzen der Trailermusik analysiert werden müssen: So 
gibt es auf der subjektiven Wahrnehmungsebene keine für bestimmte Genre spezifische 
absolute Erkenntnisse, weil der Umfang der vorliegenden Arbeit dies nicht zulässt. 
Dennoch eröffnet diese Analyse zur Funktion, Bedeutung und zum perfekten Einsatz 
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- Departed (2006): 
http://video.google.com/videoplay?docid=4560181344427335511#. 
- Männerherzen (2009):  
http://www.youtube.com/watch?v=VPrzv42L524. 
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